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Rousseau  y  dès  sa  première  jeunesse ,  eut  pour  la 
musique  un  goût  qu^il  conserva  toute  sa  yie.  Voulant 
connoitre  à  fond  cet  art,  en  vaincre  les  difficultés ,  en 
rendre  à  ceux  qui  desireroient  de  le  cultiver,  Fétude 
£ELcile  et  prompte ,  il  s'en  occupa  d'abord  presque  ex-  ^ 
dusivement;  et  le  résultat  de  son  application  et  de  ses 
recherches  fut  la  proposition  de  substituer  de  nouveaux 
signes  aux  anciens.  De  la  théorie  il  passa  à  la  pratique,  et 
composa  le  Devin  du  village.  Le  succès  prodigieux  et  mé- 
rité de  cette  pastorale  qu'on  revoit  encore  avec  plaisir, 
éveilla  Fenvie,  et  bientôt  on  contesta  le  talent  de  Jean- 
Jacques,  et  Fou  prétendît  que  s'il  étoit  l'auteur  des  pa- 
roles, il  ne  Fétoit  pas  de  la  musique. 

M.  Musset-Pathay,  dans  son  Histoire  de  la  Vie  et  des 
Ouvrages  de  J.  /.  Rousseau ,  a  rendu  compte  des  chi- 
canes qu'on  lui  fit  à  ce  sujet,  et  des  circonstances  dans 
lesquelles  il  composa  ses  divers  ouvrages  sur  la  mu- 
sique. 

Nous  avons  cru  devoir  classer  dans  l'ordre  où  ils 
furent  composés,  les  Fragments  diphis  et  la  Décou-- 
verte  du  Nouveau  Monde,  qui  n'ont  jamais  été  repré- 
sentés; les  Muses  galantes,  qui  parurent  trois  fois;  le 
Devin  du  village,  qui  continue  à  jouir  de  la  faveur  des 
amateurs,  à  cause  de  la  musique,  et  PygmaUon  qu'on 
revoit  encore  quelquefois  sur  la  scène. 

Rameau,  le  baron  d'Holbach,  Grimm,  et  la  société 
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des  dîneurs  du  baron  ont  inutilement  tenté  de  fisLire 
croire  que  Rousseau  avoit  pillé  la  musique  du  Devin  du 
viUage;  on  n'a  vu  dans  rachamement  de  ses  détrac- 
teurs, qvCun  sentiment  de  jalousie  envers  un  homme 
dont  la  supériorité  littéraire  étoit  universelletnent  re- 
connue. 

Il  est  étonnant  que  Jean  Jacques,  seul,  sans  appui, 
ait  triomphé  de  tant  d'obstacles,  et  cdia  sans  répondre 
un  mot.  Il  croyoit  toujours  que  justice  se  feroit,  mais 
non  de  son  vivant,  et  justice  s'est  faitCi.. 
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Ce  projet  tend  à  rendre  la  musique  plus  com- 
mode à  noter,  plus  aisée  à  apprendre,  et  beau- 
coup moins  diffuse^  m 

Il  paroit  étonnant  que  les  signes  de  la  musique 
étant  restés  aussi  long- temps  dans  Fétat  d'imper- 
fection où  nous  les  voyons  encore  aujourd'liui,"la 
difficulté  de  rapprendre  n'ait  pas  averti  le  public 
que  c  etoit  la  faute  des  caractères,  et  non  pas  celle 
de  1  art.  Il  est  vrai  qu  on  a  donné  souvent  des  pro- 
jets en  ce  genre;  mais  de  tous  ces  projets,  qui, 
sans  avoir  les  avantages  de  la  musique  ordinaire, 
en  a  voient  presque  tous  les  inconvénients,  aucun 
que  je  sache  n'a  jusc^^u  ici  touché  le  but ,  soit  qu  une 
pratique  trop  superficielle  ait  fait  échouer  ceux 
qui  Font  voulu  considérer  théoriquement,  soit 
que  le  génie  étroit  et  borné  des  musiciens  ordi-^ 
naires  les  ait  empêchés  d  embrasser  iin  plan  géné« 
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rai  et  raisonné,  et  de  sentir  les  vrais  inconvénients 
de  leur  art,  de  la  perfection  aetueUe  duquel  ils 
sont  d'ailleurs  pour  Fordinaire  très  entêtés. 

Cette  quantité  de  lignes,  de  clefs,  de  transpo- 
sitions, de  dièses,  de  bémols,  de  bécarres,  de  me- 
sures simples  et  composées,  de  rondes,  de  blan- 
ches ,  de  noires ,  de  croches ,  de  douMes ,  de  triples 
croches,  de  pauses,  de  demi-pauses,  de  soupirs, 

•  |<f eileitaiirjoflirpn^    de  quarts  de  soupirs ,  etc. ,  donne 
une  Foule  *dê  signes  et  de  combinaisons,  d*où  ré- 

;  sû&inat  ékim  inçonvsénients  principaux ,  lun  d'oc- 
caper  nn  trop  grand  volume,  et  l'autre  de  sur- 
charger la  mémoire  des  écoliers;  de  fiiçon  que, 
éioreille  étant  formée,  et  les  organes  ayant  acquis 
toute  la  facilité  nécessaire  long^temps  avant  qu'on 
soit  en  état  de  chanter  à  livre  ouvert,  il  s'ensuit 
qiie  lar  difficulté  est  toute  dans  l'observation  dea 
régies ,  et  non  dans  l'exécution  du  chant. 

Le  moyen  qui  remédiera  à  l'un  de  ces  inconvé* 
nients  remédiera  aussi  à  l'sutre  ;  et  dès  qu^on  aura 
iftveutë  des  signes  équivalents ,  mais  plus  simples 
et  en  iMiodre  quantité,  ils  auront  par-là  même 
plus  de  précision,  et  pourront  exprimer  autant 
de  choses  en  moins  d'espace. . 

11  estavantageux  outre  cela  que  ces  signes  soient 
déjà  connus,  afin  que  l'attention  soit  moins  part^ 
gée,  etfiiciles  à  figurer,  afin  de  rendre  la  musique 
plus  commode. 
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Il  faut  pour  cet  effet  considérer  deux  objets 
principaux  chacun  en  particulier;  le  premier  doit 
être  iexpretsion  de  tous  les  sons  possibles,  et 
Tautre,  celle  de  toutes  les  différentes  durées ,  tant 
des  sons  que  de  leurs  silences  relatifîi ,  ce  qui  corn-* 
prend  aussi  la  différence  des  mouyements. 

Comme  la  musique  n'est  qu'un  encfaatdement 
de  sons  qui  se  font  entendre  on  tous  ensemble , 
•a  successivement,  il  suffit  que  tous  ces  sons  aient 
des  espressions  rdatives  qui  leur  assignent  à  cha^ 
eun  la  place  qu'il  doit  occuper  par  rapport  à  un 
certain  son  fondamental,  pourvu  que  ce  son 
soit  nettement  exprimé^  et  que  la  relation  soit 
Ae^  à  connottre  :  avantages  que  n'a  déjà  point 
la  musique  ordinaire,  où  le  son  fondamental 
a  a  nulle  évidence  particulière,  et  où  tous  les 
rapports  des  notes  ont  besoin  d'être  long^temps 
étudiés. 

Prenant  ut  pour  ce  son  fondamental ,  auquel 
tous  les  autres  doivent  se  rapporter,  et  Texpri^ 
mant  par  le  chiffre  t ,  nous  aurons  à  sa  suite  l'éacr 
pression  des  sept  sons  naturels ,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol, 
la,  ii,  parles  sept  chiffres  t ,  :2,  3,  4f  ^9  ^9  7$  ^^ 
façon  que  tant  que  le  chant  roulera  dans  l'tétehdue 
des  sept  sons,  il  suffira  de  les  noter  chacun  par 
son  chifire  correspondant ,  pour  les  exprimer  tous 
sans  équivoque. 

Mais  quand  il  est  question  de  sortir  de  cette 
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étendue  pour  passer  dans  d'autres  octaves ,  alors 
Gela  jforme  une  nouvelle  difficulté. 

Pour  la  résoudre ,  je  me  sers  du  plus  simple  de 
tous  les  signes,  c'est-à-dire  du  point.  Si  je  sors  de 
Foctave  par  laquelle  j'ai  commencé,  pour  Êiire 
une  note  dans  Tétendue  de  l'octave  qui  est  au-des* 
sus,  et  qui  commence  à  l'tit  d'en-haùt,  alors  je 
mets  un  point  au-dessus  de  cette  note  par  laquelle 
je  sors  de  mon  octave  ;  et  ce  point  une  ibis  placé) 
c'est  un  indice  que,  non  seulement  la  note  sur  la- 
quelle il  est,  mais  encore  toutes  celles  qui  la  sui- 
vront sans  aucun  sigue  qui  le  détruise,  devit>nt 
être  prises  dans  l'étendue  de  cette  octave  supé- 
rieure où  je  suis  entré. 

Au  contraire,  si  je  veux  passer  à  l'octave  qui 
est  au-dessous  de  celle  où  je  me  trouve,  alors  je 
mets  le  point  sous  la  note  par  laquelle  j  y  entre. 
En  un  mot,  quand  le  point  est  sur  la  note,  vous 
passez  dans  l'octave  supérieure  ;  s'il  est  au-dessous, 
vous  passez  dans  Tinférieure  :  et  quand  vous  chan- 
geriez d'octave  à  chaque  note,  ou  que  vous  vou- 
driez monter  ou  descendre  de  deux  ou  trois  oc- 
taves tout  d'un  coup  ou  successivement,  la  règle 
est  toujours  générale,  et  vous  n'avez  qu'à  mettre 
autant  de  points  au-dessous  ou  au-dessus  que  vous 
avez  d'octaves  à  descendre  ou  à  monter. 

Ce  n'est  pas  à  dire  qu'à  chaque  point  vous  mon- 
tiez ou  descendiez  d'une  octave,  mais  à  chaque 
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point  vous  passez  dans  une  octave  difierente  de 
celle  où  vous  êtes  par  rapport  au  son  fondamental 
utden^bas,  lequel  ainsi  se  trouve  bien  dans  la 
même  octave  en  descendant  d  ia  toniquemen  t,  mais 
non  pas  en  montant.  Sur  quoi  il  faut  remarquer 
quejenemesers  du  mot  d*octave  qu  abusivement, 
et  pour  ne  pas  multiplier  inutilement  les  termes , 
parceque  proprement  cette  étendue  n  est  composé^ 
que  de  sept  notes,  le  i  d  en-haut  qui  commence 
une  autre  octave  n*y  étant  pas  compris. 

Mais  cet  utj  qui,  par  la  transposition,  doit 
toujours  être  le  nom  de  la  tonique  dans  les  tons 
majeurs  et  celui  de  la  médiante  dans  les  tgns  mi-t 
neurs,  peut,  par  conséquent,  être  pris  surcha^ 
cune  des  douze  cordes  du  système  chromatique  ; 
et,  pour  la  désigner,  il  suffira  de  mettre  à  la  marge 
le  chiffre  qui  exprimeroit  cette  corde  sur  le  clavier 
dans  Tordre  naturel;  c est-à-dire  que  le  chiffre  de 
la  marge,  qu\)n  peut  appeler  la  clef,  désigne  la 
touchedu  clavier  qui  doit  s'appeler  ut,  et  par  con- 
séquent être  tonique  dans  les  tons  majeurs,  et  mé- 
diante dans  les  mineurs.  Mais ,  à  le  bien  prendre , 
la  connoissance  de  cette  clef  n*est  que  pour  les  in- 
struments^ et  ceux  qui  chantent  nont  pas  besoin 
d  y  faire  attention. 

Par  cette  méthode,  les  mêmes  noms  sont  tou- 
jours conservés  aux  mêmes  notes  :  c  est-à-dire  que 
Fart  de  solfier  toute  musique  possible  consiste 
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précisément  à  conuoître  sept  caractères  uniques 
et  invariables,  qui  ne  changent  jamais  ni  de  nom 
ni  de  position;  ce  qui  me  paroit  plus  facib  que 
*  cette  multitude  de  transpositions  et  de  clefs  qui, 
quoique  ingénieusement  inventées,  n'en  sont  pas 
moins  le  supplice  des  commençants. 

Une  autre  difficulté  qui  naît  de  Tétendue  du 
clavier  et  des  différentes  octaves  où  le  ton  peut 
être  pris ,  se  résout  avec  la  même  aisance.  On  con* 
çoit  le  clavier  divisé  par  octaves  depuis  la  pre- 
mière tonique  :  la  plus  basse  octave  s'appelle  A , 
la  seconde  B,  la  troisième  G,  etc.  ;  de  façon  qu*é* 
erivant  au  commencement  d'un  air  la  lettre  cor-* 
resppndante  à  Toetave  dans  laquelle  se  trouve  la 
première  note  de  cet  air,  sa  position  précise  est 
connue,  et  les  points  vous  conduisent  ensuite  par- 
tout sans  équivoque.  De  là  découle  encore  gêné* 
ralement  et  sans  exception  le  moyen  d'exprimer 
les  rapports  et  tous  les  intervalles  «  tant  en  mon*- 
tant  qu'ai  descendant,  des  reprises  et  des  rondeaux, 
comme  on  le  verra  détaillé  dans  mon  grand  projet. 

La  corde  du  ton,  le  mode  (car  je  le  distingue 
aussi)  et  l'octave  étant  ainsi  bien  désignés,  il  fau- 
dra se  servir  de  la  transposition  pour  les  instru- 
ments comme  pour  la  voix,  ce  qui  n'aura  nulle 
difficulté  pour  les  musiciens  instruits ,  conune  ils 
doivent  1  être,  des  tons  et  des  intervalles  naturels 
à  chaque  mode,  et  de  la  manière  de  les  trouver 
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sur  leurs  instruments  ;  il  en  résultera  au  contraire 
cet  avantage  important,  qu'il  ne  sera  pas  plus  dif- 
ficile de  transporter  toutes  sortes  d  airs  un  demi- 
ton  ou  un  ton  plus  haut  ou  plus  bas,  suivant  le 
besoin ,  que  de  les  jouer  sur  leur  ton  naturel  ;  ou , 
s'il  s'y  trouve  quelque  peine,  elle  dépendra  uni- 
quement de  rinstrumenlpet  jamais  de  la  note, 
qui,  par  le  ohangement  d'un  seul  signe,  repré- 
sentera le  même  air  sur  quelque  ton  que  l'on 
yewUe  proposer:  de  sorte  enfin  qu'un  orchestre 
entier,  sur  un  simple  avertissement  du  maître , 
exécuteroii  sur-leKshampen  mi  bu  en  sol  une  pièce 
notée  en  fa,  en  la,  en  jt  bémol,  ou  en  tout  autre 
ton  imaginable;  chose  impossible  à  pratiquer  dans 
h  musique  ordinaire,  et  dont  l'utilité  se  fait  assez 
sentir  à  ceux  qui  fréquentent  les  concerts.  En  gé^ 
néral,  ce  qu'on  appelle  chanter  et  exécuter  au 
naturel  est  peut-être  ce  qu'il  y  a  de  plus  mal 
imaginé  dans  la  musique  :  car  si  les  noms  des 
notes  ont  quelque  utilité  réelle ,  ce  ne  peut  être 
que  pour  exprimer  certains  rapports,  certaines 
afiections  déterminées  dans  les  progressions  des 
sons.  Or,  dès  que  le  ton  change,  les  rapports  des 
sens  et  la  progression  changeant  aussi ,  la  raison 
dit  qu'il  fiiut  de  même  changer  les  noms  des  notes 
en  les  rapportant  par  analogie  au  nouveau  ton  ; 
sans  quoi  l'on  renverse  le  sens  des  noms,  et  l'on 
été  aux  mots  le  seul  avantage  qu  ils  puissent  avoir, 
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qui  est  d'exciter  d*aatres  idées  avec  cdles  des  sons. 
Le  passage  da  mi  au/a,  ou  du  si  à  Tuf,  excite  na* 
tarellement  dans  Fesprit  da  musicien  lldëe  da 
demi-ton.  Cependant,  si  Ion  est  dans  le  ton  de  si 
ou  dans  celui  de  mi,  Tintervalle  du  si  à  Yui,  on  du 
mi  an  fa,  est  toujours  d'un  ton,  et  jamais  dun 
demi-ton.  Donc,  au  UBi  de  conserver  des  noms 
qui  trompent  Tesprit  et  qui  choquent  Toreille 
exercée  par  une  différente  habitude,  il  est  impor- 
tant de  leur  en  appliquer  dautres  dont  le  sens 
connu ,  au  lieu  d*ètre  contradictoire,  annonce  les 
intervalles  qulls  doivent  exprimer.  Or,  tous  les 
rapports  des  sons  du  système  diatonique  se  trou- 
vent exprimés,  dans  le  majeur,  tant  en  montant 
quen  descendant,  dans  Toctave  comprise  entre 
denx  lU,  suivant  Tordre  naturel ,  et,  dans  le  mi- 
neur, dans  loctave  comprise  entre  deux  la,  sui- 
vant le  même  ordre  en  descendant  seulement; 
car,  en  montant,  le  mode  mineur  est  assujetti  à 
des  afiGections  différentes  qui  présentent  de  nou- 
velles réflexions  pour  la  théorie ,  lesquelles  ne  sont 
pas  aujourd'hui  de  mon  sujet,  et  qui  ne  font  rien 
au  système  que  je  propose. 

J'en  appelle  à  l'expérience  sur  la  peine  qu'ont 
les  écoliers  à  entonner,  par  les  noms  primitifs ,  des 
airs  qu'ils  chantent  avec  toute  la  facilité  du  monde 
au  moyen  de  la  transposition ,  pourvu ,  toujours , 
qu'ils  aient  accjuis  la  longue  et  nécessaire  habi<- 
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tttde  de  lire  les  bémols  et  les  dièses  dés  clefs,  qui 
fonl,  avec  leurs  huit  positions  y  quatre-vingts  com^ 
binaisons  inutiles  et  toutes  retranchées  par  ma 
méthode. 

Il  s'ensuit  de  là  que  les  principes  qu  on  donne 
pour  jouer  des  instruments  ne  valent  rien  du  tout; 
et  je  suis  sûr  qu'il  n'y  a  pas  un  bon  musicien  qui, 
après  avoir  préludé  dans  le  ton  où  il  doit  jouer, 
ne  fiisse  plus  d  attention  dans  son  jeu  au  degré  du 
ton  où  il  se  trouve,  qu'au  dièse  ou  au  bémol  qui 
l'afiFecte.  Qu'on  apprenne  aux  écoliers  à  bien  con-* 
noitre  les  deux  modes  et  la  disposition  régulière 
des  sons  convenables  à  chacun ,  qu  on  les  exerce 
à  préluder  en  majeur  et  en  mineur  sur  tous  les 
sons  de  l'instrument,  chose  qu'il  faut  toujours 
savoir,  quelque  méthode  qu'on  adopte  ;  alors , 
qu'on  leur  mette  ma  musique  entre  les  mains, 
j'ose  répondre  qu'elle  ne  les  epibarrassera  pas  un 
quart  d'heure. 

On  seroit  surpris  si  l'on  faisoit  attention  à  la 
quantité  de  livres  et  de  préceptes  qu'on  a  donnés 
sur  la  transposition;  ces  gammes,  ces  échelles,  ces 
clefe  supposées,  font  le  Êitras  le  plus  ennuyeux 
qu'on  puisse  imaginer  ;  et  tout  cela,  faute  d'avoir 
fait  cette  réflexion  très  simple,  que,  dès  que  la 
corde  fondamentale  du  ton  est  connue  sur  le  cla- 
vier naturel  comme  tonique ,  c'est-à-dire  comme 
ui  ou  /a,  elle  détermine  seule  le  rapport  et  le  ton 
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de  toutes  les  autres  notes,  sans  égard  à  Tordre 
primitif.  H 

Avant  que  de  parler  des  changements  de  ton , 
il  faut  expliquer  les  altérations  accidentelles  des 
sons  qui  s  y  présentent  à  tout  moment. 

Le  dièse  s'exprime  par  nne  petite  ligne  qui 
croise  la  note  en  montant  de  gauche  à  droite.  Soi 
diésé,  par  exemple,  s  exprime  aussi,  5, /a  diésé, 
ainsi  4-  Le  bémol  s'exprime  ainsi  par  une  sembla* 
ble  ligne  qâi  croise  la  note  en  descendant  f^%\  et 
ces  signes,  plus  simples  que  ceux  qui  sont  en 
usage ,  servent  encore  à  montrer  à  Fœil  le  genre 
d'altération  qu  ils  causent. 

Le  bécarre  n  a  d'utilité  que  par  le  mauvais  choix 
du  dièse  et  du  bémol  ;  et,  dès  que  les  signes  qui 
les  expriment  seront  inhérents  à  la  note,  le  bé> 
carre  deviendra  entièrement  superflu  :  je  le  re-* 
tranche  donc  comme  inutile;  je  le  retranche  en- 
core comme  équivoque,  puisque  les  musiciens 
s'en  servent  souvent  en  deux  sens  absolument  op 
posés,  et  laissent  ainsi  l'écolier  dans  une  incerti- 
tude continuelle  sur  son  véritable  efifet. 

A  l'égard  des  changements  de  ton ,  soit  pour 
passer  du  majeur  au  mineur,  on  d'une  tonique  à 
une  autre,  il  n'est  question  que  d'exprimer  la  [Mre^ 
mière  note  de  ce  changement  «  de  manière  à  re-» 
présenter  ce  qu'elle  étoit  dans  le  ton  d'où  Ion 
sort,  et  ce  qu'elle  est  dans  celui  où  Ton  entre ^  ce 
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qiM  Ton  fait  par  une  double  note  séparée  par  une 
petite  ligiie  hori^ntale  comme  daùs  les  fractions  : 
le  ehiffre  qui  est  au->dessus  exprime  la  note  dans 
le  ton  d'éù  Ion  sort,  et  celui  de  dessous  repré- 
sente  la  même  note  dans€kf  ton  où  l'on  entre;  en 
un  mot,  le  chiffre  inférieur  indique  le  nom  de  la 
note,  et  le  chiffre  supérieur  sert  à  en  trouver  le 
ton.  41 

Voilà  pour  exprimer  tous  les  sons  imaginables 
en  quelque  ton  que  Ion  puisse  être  ou  que  Ton 
veuille  entrer.  U  faut  passer  à  présent  à  la  se- 
conde partie,  qui  traite  des  valeurs  .des  notes  et 
de  leurs  mouvements. 

Les  musiciens  reconnoissent  au  moins  qua- 
torze mesures  différentes  dans  la  musique  :  me- 
smés  dont  la  distinction  brouille  lesprit  des  éco- 
liers pendant  un  temps  infini.  Or  je  soutiens  que 
tous  les  mouvements  de  ces'  difSérentes  mesures 
se  réduisent  imiquement  à  deux  ;  savoir,  mouve- 
meotà deux  temps,  et  mouvement  à  trois  temps; 
el j'ose  défier  loreiUe  la  plus  fine  d^en  trouver  de 
naturels  qu  on  ne  puisse  exprimer  avec  toute  la 
précision- pos^le  par  Tune  de  ces  deux  mesures. 
Je  ceanmeneerai  donc  par  feire  main  basse  sur 
t^uA  eeSr  chi&es  bizarres ,  réservant  seulement  le 
deux  et  le  trois,  par  lesquels,  comme  on  verra 
tout^à^VJheiire ,  j^exprimerai  tous  les  mouvements 
possibles.  Ôr,  afin  que  le  chiffre  qui  annonce 
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la  mesure  ne  se  confonde  point  avec  ceux  des 
notes,  je  Ven  distingue  en  le  faisant  plus  grand 
et  en  le  scj)afant  par  une  double  ligne  perpen- 
diculaire. 

Il  s  agit  à  présent  d'ft  primer  les  temps,  et  les 
valeurs  des  notes  qui  les  remplissent. 
'  Un  défaut  considérable  dans  la  mwique  est  de 
représenta  comme  valeurs  absolues,  des  notes 
qui  n'en  ont  que  de  relatives,  ou  du  moins  d'en 
mal  appliquer  les  relations  :  car  il  est  sûr  que  la 
durée  des  rondes,  des  blanches,  noires,  cro- 
ches ,  etc. ,  est  déterminée ,  non  par  la  qualité  de  la 
note,  mais  par  celle  de  la  mesure  où  elle  se  trouve  : 
de  là  vient  qu'une  noire,  dans  une  certaine  me- 
sure, passera  beaucoup  plus  vite  qu'une  croche 
dans  une  autre  ;  laquelle  croche  ne  vaut  cependant 
que  la  moitié  de  cette  noire,  et  de  là  vient  encore 
que  les  musiciens  de  province,  trompés  par  ces 
faux  rapports,  donneront  aux  airs  des  mouve- 
ments tout  différents  de  ce  qu'ils  doivent  être,  en 
s'attachant  scrupuleusement  à  la  valeur  absolue 
des  notes,  tandis  qu'il  faudra  quelquefois  passer 
une  mesure  à  trois  temps  simples  beaucoup  plus 
vite  qu'une  autre  à  trois  huit,  ce  qui  dépend  du 
caprice  du  compositeur,  et  de  quoi  les  opéra  pré- 
sentent des  exemples  à  chaque  instant. 

D'ailleurs,  la  division  sous-double  des  notes  et 
de  leurs  valeurs ,  telle  quelle  est  établie,  ne  suffit 
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pas  pour  tous  les  cas  ;  et  si ,  par  exemple ,  je  veux 
passer  trois  notes  égales  dans  un  temps  d'une  me- 
sure à  deux,  à  trois,  ou  à  quatre,  il  faut,  ou  que  le 
musicien  le  devine,  ou  que  je  Ten  instruise  par  un 
signe  étranger  qui  fait  exception  à  la  régie. 

Enfin ,  c  est  encore  un  autre  inconvénient  de 
ne  point  séparer  les  temps  ;  il  arrive  de  là  que , 
dans  le  milieu  d  une  grande  mesure ,  l'écolier  ne 
sait  où,  il  en  est,  sur-tout  lorsque,  chantant  le  vo- 
cal ,  il  trouve  une  quantité  de  croches  et  de  dou*- 
ble& croches  détachées,  dont  il  faut  qu'il  fasse  lui- 
même  la  distribution . 

La  séparation  de  chaque  temps  par  une  virgule 
remédie  à  tout  cela  avecJbeaucoup  de  simplicité. 
Chaque  temps  compris  entre  deux  virgules  con- 
tient une  note  ou  plusieurs.  S'il  ne  comprend 
qn'une  note,  c'est  qu'elle  remplit  tout  ce  temps- 
là  ,  et  cela  ne  Êiit  pas  la  moindre  difficulté.  Y  a4-il 
plusieurs  notes  comprises  dans  chaque  temps,  la 
chose  n'est  pas  plus  difficile  :  divisez  ce  temps  en 
autant  de  parties  égales  qu'il  comprend  de  notes, 
appliquez  chacune  de  ces  parties  à  chacune  de  ces 
notes,  et  passez-les  de  sorte  que  tous  les  temps 
soient  égaux. 

Les  notes  dont  deux  égales  rempliront  un  temps, 
s'appelleront  des  demis  ;. celles  dont  il  en  faudra 
trois,  des  tiers;  celle  dont  il  en  faudra  quatre^ 
des  quarts,  etc. 


î6  PROJET 

Mais  lorsqu'un  temps  se  trouve  partagé  de  sorte 
que  toutes  les  notes  n^  sont  pas  d'égale  valeur, 
pour  représenter,  par  exemple,  dans  un  seul 
temps  une  noire  et  deux  croches ,  je  considère  ce 
temps  comme  divisé  en  deux  parties  égales,  dont 
la  noire  fait  la  première ,  et  les  deux  choches  en- 
semble la  seconde;  je  les  lie  donc  par  une  ligne 
droite  que  je  place  au-dessus  ou  au-dessous  d^elles, 
-et  cette  ligne  marqué  que  tout  ce  qu'elle  embrasse 
ne  représente  qu'une  seule  note ,  laquelle  doit  être 
subdivisée  en  deux  parties  égales,  ou  en  trois,  ou 
en  quatre ,  suivant  le  nombre  des  chiffres  qu  elle 
couvre,  etc. 

Si  Fou  a  une  note  qui  remplisse  seule  une  me- 
sure entière,  il  suffit  de  là  placer  seule  entre  les 
deux  lignes  qui  renferment  la  mesure  ;  et ,  par  la 
même  règle  que  je  vien»  d'établir,  cela  signifie  que 
cette  note  doit  dure»  toute  la  mesure  entière.    . 

A  l'égard  des  tenues,  je  nue  sers  aussi  du  point 
{>our  les  exprimer,  mais  d'ume  manière  bien-  plus 
avantageuse  que  celle  qui  est  en  usage  :  cai*  au  lieir 
de  lui  faire  valoir  présisément  la  moitié  de  la  no<e 
qui  le  précède ,  ee  qui  ne  fait  qu'un  cas  partions 
lier,  je  lui  donne,  de  même  qu'aux  notes,  une  va* 
leur  qui  n'est  déterminée  que  par  la  place  qu'il 
occupe;  c'est-sMlire  que,  si  le  point  remplit  seul 
un  temps  ou  une  mesure,  le  son  qui  a  précédé 
doit  être  aussi  soutenu  pendant  tout  ce  temps  ou 
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toute  cette  mesure  ;  et ,  si  le  point  se  trouve  dans 
un  temps  avec  d  autres  notes ,  il  fait  nombre  aussi 
bien  quelles,  et  doit  être  compté  pour  un  tiers 
ou  pour  un  quart,  suivant  le  nombre  de  notes 
que  renferme  ce  temps-Ià ,  en  y  comprenant  le 
point. 

Au  reste,  il  n^est  pas  à  craindre,  comme  on  le 
verra  par  les  exemples ,  que  ces  points  se  confon- 
dent jamais  avec  ceux  qui  servent  à  changer  d'oc- 
taves  ;  ils  en  sont  trop  bien  distingués  par  leur  po- 
sition pour  avoir  besoin  de  1  être  par  leur  figure  : 
c'est  pourquoi  j*ai  négligé  de  le  faire,  évitant  avec 
soin  de  me  servir  de  signes  extraordinaires ,  qui 
distrairo&ent  lattention,  et  n'exprimeroient  rien 
.de  plus  que  la  simplicité  des  miens.  . 

Les  silences  n  ont  besoin  que  d  un  seul  signe. 
Le  zéro  paroit  le  plus  convenable  ;  et,  les  Régies 
que  j  ai  établies  à  l'égard  des  notes  étant  toutes 
ap[^ical>las  à  leurs  silences  relatifs,  il  s  ensuit  que 
le  zéro,  par  sa  seule  position  et  par  les  points  qui 
le  peuvent  suivre,  lesquels  alors  exprimeront  des 
silences,  suffit  seul  pour  remplacer  toutes  les 
pauses,  soupirs,  demi ^ soupirs,  et  autres  signes 
lûzarres  et  superflus  qui  remplissent  la  musique 
ordinaire. 

Voilà  les  principes  généraux  d*où  découlent 
les  règles  pour  toutes  sortes  d'expressions  ima- 
ginables, sans  quil  puisse  naître  à  cet  égard  au- 
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cune  difficulté  qui  n  ait  été  prévue  et  qui  ne  soit 
résolue  en  conséquence  de  quelqu'un  de  ces  prin«- 
cipes. 

Ce  système  renferme,  sans  contredit,  des  avan- 
tages essentiels  par-dessus  la  méthode  ordinaire. 

En  premier  Jieu ,  la  musique  sera  du  double  et 
du  triple  plus  aisée  à  apprendre  ; 

i^  Parcequelle  contient  beaucoup  moins  de 
signes; 

2^  Parceque  ces  signes  sont  plus  simples; 

3^  Parceque,  sans  autre  étude,  les  caractères 
mêmes  des  notes  y  représentent  leurs  intervalles 
et  leurs  rapports,  au  lieu  que  ces  rapports  et  ces 
intervalles  sont  très  difficiles  à  trouver,  et  de- 
mandent une  grande  habitude  par  la  musique 
ordinaire  ; 

4^  Parcequ  un  même  caractère  ne  peut  jamais 
avoir  qu  un  même  nom  ;  au  lieu  que,  dans  le  sys- 
tème ordinaire ,  chaque  position  peut  avoir  sept 
noms  différents  sur  chaque  clef,  ce  qui  cause  une 
confusion  dont  les  écohers  ne  se  tirent  qu*à  force 
de  temps,  de  peine ,  et  d  opiniâtreté  ; 

5^  Parceque  les  temps  y  sont  mieux  distingués 
que  dans  la  musique  ordinaire,  et  que  les  valeurs 
des  silences  et  des  notes  y  sont  déterminées  d  une 
manière  plus  simple  et  plus  générale; 

6^  Parceque,  le  mode  étant  toujours  connu, il 
est  toujours  aisé  de  préluder  et  de  se  mettre  au 
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ton  :  ce  qui  n'arrive  pas  dans  la  musique  ordi- 
naire, où  souvent  les  écoliers  s'embarrassent  ou 
chantent  faux,  faute  de  bien  connoitre  le  ton  où 
ils  doivent  chanter. 

En  second  lieu ,  la  musique  en  est  plus  com-* 
mode  et  plus  aisée  à  noter,  occupe  moins  de  vo-* 
lume;  toute  sorte  de  papier  y  est  propre,  et  les 
caractères  de  1  imprimerie  suffisant  pour  la  noter, 
les  compositeurs  n'auront  plus  besoin  de  faire  de 
si  {];rands  frais  pour  la  gravure  de  leurs  pièces,  ni 
les  particuliers  pour  les  acquérir. 

Enfin  les  compositeurs  y  trouveroient  encore 
cet  autre  avantage  non  moins  considérable,  qu'où* 
tre  la  facilité  de  la  note,  leur  harmonie  et  leurs 
accords  seroient  connus  par  la  seule  inspection 
des  signes ,  et  sans  ces  sauts  d'une  clef  à  lautre  qui 
demandent  une  habitude  bien  longue,  et  que  plu<» 
sieurs  n'atteignent  jamais  parfaitement. 
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S^il  est  Yrai  que  les  circonstances  et  les  préjugés  dé- 
cident souvent  du  sort  d^un  ouvrage,  jamais  auteur 
n'a  dû  plus  craindre  que  moi.  Le  public  est  aujour- 
d'hui si  indisposé  contre  tout  ce  qui  s'appelle  nou- 
veauté, si  rebuté  de  systèmes  et  de  projets,  sur-tout 
en  fait  de  musique,  qu'il  n'est  plus  guère  possible  de 
lui  rien  offrir  en  ce  genre ,  sans  s'exposer  à  l'effet  de 
ses  premiers  mouvements,  c'est-à-dire  à  se  voir  con- 
damné sans  être  entendu. 

D'ailleurs,  il  faudroit  surmonter  tant  d^obstacles, 
réunis  non  par  la  raison,  mais  par  l'habitude  et  les 
préjugés,  bien  plus  forts  qu^elle,  qu'il  ne  parait  pas 
possible  de  forcer  de  si  puissantes  barrières.  N'avoir 
que  la  raison  pour  soi ,  ce  n'est  pas  combattre  à  armes 
égales,  les  préjugés  sont  presque  toujours  sûrs  d'en 
triompher;  et  je  ne  connois  que  le  seul  intérêt  capable 
de  les  vaincre  à  son  tour. 

Je  serais  rassuré  par  cette  dernière  considération , 
si  le  public  étoit  toujours  bien  attentif  à  juger  de  ses 
vrais  intérêts  :  mais  il  est  pour  l'ordinaire  assez  non- 
chalant pour  en  laisser  la  direction  à  gens  qui  en  ont 
de  tout  opposés;  et  il  aime  mieux  se  plaindre  éternel- 
lement d'être  mal  servi ,  que  de  se  donner  des  soins 
pour  l'être  mieux. 

C'est  précisément  ce  qui  arrive  dans  la  musique  :  on 
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se  récrie  sur  la  longueur  des  maîtres  et  sur  la  diffi- 
culté de  Fart  y  et  Fou  rebute  ceux  <}ui  proposent  de 
Féclaircir  et  île  Fabréger.  Tout  le  monde  convient  que 
les  caractères  de  la  musique  sont  dans  un  état  d'im- 
perfection peu  proportionné  aux  progrès  qu'on  a  faits 
dans  les  autres  parties  de  cet  art  :  cependant  on  se  dé- 
fend contre  toute  proposition  de  les  réformer,  comme 
contre  ur  danger  affreux.  Imaginer  d*autres  signes  que 
ceux  dont  s^est  servi  le  divin  LuUi  est  non  seulement 
la  plus  haute  extravagance  dont  Fesprit  humain  soit 
capable,  mais  c'est  encore  une  espèce  de  sacrilège. 
LuUi  est  un  dieu  dont  le  doigt  est  venu  fixer  à  jamais 
Fétat  de  ces  sacrés  caractères  :  bons  ou  mauvais,  il 
n'importe;  il  faut  qu'ils  soient  éternisés  par  ses  ou- 
vrages. Il  n'est  plus  permis  d'y  toucher  sans  se  rendre 
criminel;  et  il  faudra,  au  pied  de  la  lettre,  que  tous 
les  jeunes  gens  qui  apprendront  désormais  la  musique 
paient  un  tribut  de  deux  ou  trois  ans  de  peine  au  mé- 
rite de  LuUî. 

Si  ce  ne  sont  pas  là  les  propres  termes ,  c'est  du 
moins  le  sens  des  objections  que  j'ai  ouï  faire  cent 
fois  contre  tout  projet  qui  tendrait  à  réformer  cette 
partie  de  la  musique.  Quoi!  faudra-t-il  jeter  au  feu 
tous  nos  auteurs,  tout  renouveler?  Lalànde,  Bemier, 
Gorelli,  tout  cela  seroit  donc  perdu  pour  nous?  Où 
prendrions-nous  de  nouveaux  Orphées  pour  nous  en 
dédommager?  et  quels  seroient  les  musiciens  qui  vou- 
droient  se  résoudre  à  redevenir  écoliers? 

Je  ne  sais  pas  bien  comment  l'entendent  ceux  qui 
font  ces  objections;  mais  il  me  semble  qu'en  les  ré- 
duisant en  maximes,  et  en  détaillant  un  peu  les  con- 
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séquences  «  on  en  f croît  des  aphorismes  fort  singuliers, 
pour  arrêter  tout  court  le  progrès  des  lettres  et  des 
beaux-arts. 

D^ailleursy  ce  raisonnement  porte  absolument  à  faux  ; 
et  rétablissement  des  nouveaux  caractères,  bien  loin 
de  détruire  les  anciens  ouvrages,  les  conserveroit  dou- 
blement par  les  nouvelles  éditions  qu'on  en  feroit, 
et  par  les  anciennes  qui  subsisteroient  toujours.  Quand 
on  a  traduit  un  auteur,  je  ne  vois  pas  la  nécessité  de 
jeter  Toriginal  au  feu.  Ce  n'est  donc  ni  Touvrage  en 
lui-même,  ni  les  exemplaires  qu'on  risqueroit  de  per- 
dre; et  remarquez  sur-tout  que,  quelque  avantageux 
que  pât  être  un  nouveau  système,  il  ne  détruiroit  ja- 
mais Fancien  avec  assez  de  rapidité  pour  en  abolir 
tout  d'un  coup  l'usage;  les  livres  en  seroient  usés  avant 
que  d^être  inutiles ,  et  quand  ils  ne  serviroient  que  de 
ressource  aux  opiniâtres,  on  trouveroit  toujours  assez 
à  les  employer. 

Je  sais  que  les  musiciens  ne  sont  pas  trtiitables  sur 
ce  chapitre.  La  musique  pour  eux  n'est  pas  la  science 
des  sons,  c'est  celle  des  noires,  des  blanches,  des 
doubles  crodies;  et,  dès  que  ces  figures  cesseroient 
d'affecter  leurs  yeux ,  ils  ne  croiroient  jamais  voir 
réellement  de  la  musique.  La  crainte  de  redevenir 
écoliers,  et  sur-tout  le  train  de  cette  habitude  qu'ils 
prennent  pour  la  science  même,  leur  feront  toujours 
regarder  avec  mépris  ou  avec  effroi  tout  ce  qu'on  leur 
proposeroit  en  ce  genre^  Il  ne  faut  donc  pas  compter 
sur  leur  approbation;  il  faut  même  compter  sur  toute 
leur  résistance,  dans  l'établissement  des  nouveaux 
caractères ,  non  pas  comme  bons  ou  comme  mauvais 
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en  eux-mêmes,  mais  simplement  comme  nouveaux. 

Je  ne  sais  quel  auroit  été  le  sentiment  particulier 
deLulIi  sur  ce  point,  mais  je  suis  presque  sûr  qu^il 
étoit  trop  grand  homme  pour  donner  dans  ces  peti- 
tesses :  Lulli auroit  senti  que  sa  science  ne  tenoit  point 
k  des  caractères;  que  ses  sons  ne  cesseroient  jamais 
d^étre  des  sons  divins,  quelques  signes  qu'on  employât 
pour  les  exprimer;  et  qu'enfin  c'étoit  toujours  un  ser- 
vice important  à  rendre  à  son  art  et  au  progrès  de  ses 
ouvrages  que  de  les  publier  dans  une  langue  aussi 
énergique,  mais  plus  fecile  à  entendre,  et  qui  par-là 
deviendroit  plus  universelle,  dût-il  en  coûter  Fabandon 
de  quelques  vieux  exemplaires,  dont  assurément  il 
n'auroit  pas  cru  que  le  prix  fût  à  comparer  à  la  per- 
fection générale  de  Tart. 

Le  malheur  est  que  ce  n'est  pas  à  des  Lulli  que  nous 
avons  affaire.  Il  est  plus  aisé  d'hériter  de  sa  science 
que  de  son  génie.  Je  ne  sais  pourquoi  la  musique  n'est 
pas  amie  du  raisonnement.  Mais  si  ses  élèves  sont  si 
scandalisés  de  voir  un  confrère  réduire  son  art  en 
principes,  l'approfondir,  et  le  traiter  méthodique- 
ment, à  plus  forte  raison  ne  souffriroient-ils  pas  qu'on 
osât  attaquer  les  parties  mêmes  de  cet  art. 

Pour  juger  de  la  façon  dont  on  y  seroit  reçu ,  on 
n'a  qu'à  se  rappeler  combien  il  a  fallu  d'années  de  lutte 
et  d'opiniâtreté  pour  substituer  l'usage  du  5t  à  ces 
grossières  muances  qui  ne  sont  pas  même  encore  abo- 
lies par- tout.  On  convenoitbien  que  l'échelle  étoit  com- 
posée de  sept  sons  différents;  mais  on  ne  pouvoit  se 
persuader  qu'il  fut  avantageux  de  leur  donner  à  cha- 
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cun  un  nom  particulier,  puisqu'on  ne  s'en  étoit  pas 
avisé  jusque-là,  et  que  la  musique  n'ayoit  pas  laissé 
d  aller  son  train. 

Toutes  ces  difficultés  sont  présentes  à  mon  esprit 
avec  toute  la  force  qu'elles  peuvent  avoir  dans  celui 
des  lecteurs  :  malgré  cela ,  je  ne  saurois  croire  qu  elles 
puissent  tenir  contre  les  vérités  de  démonstration  que 
j'ai  à  établir.  Que  tous  les  systèmes  qu'on  a  proposés 
en  ce  genre  aient  échoué  jusqu'ici,  je  n'en  suis  point 
étonné  :  même,  à  égalité  d'avantages  et  de  défeuts, 
l'ancienne  méthode  devoit  sans  contredit  remporter, 
puisque,  pour  détruire  un  système  établi,  il  ftiut  que 
celui  qu'on  veut  substituer  lui  soit  préférable,  non 
seulement  en  les  considérant  chacun  en  lui-même  et 
par  ce  qu'il  a  de  propre,  mais  encore  en  joignant  au 
premier  toutes  les  raisons  d  ancienneté  et  tous  les  pré- 
jugés qui  le  fortifient. 

G'è.st  ce  cas  de  préférence  où  le  mien  me  paroît 
être ,  et  où  l'on  reconnottra  qu'il  est  en  effet  s'il  con- 
serve les  avantages  de  la  méthode  ordinaire,  s'il  en 
sauve  les  inconvénients,  et  enfin  s'il  résout  les  objec- 
tions extérieures  qu'on  oppose  à  toute  nouveauté  de 
ce  genre,  indépendamment  de  ce  qu'elle  est  en  soi- 
même. 

A  l'égard  des  deux  premiers  points,  ils  seront  dis- 
entés dans  le  corps  de  Touvrage,  et  l'on  ne  peut  savoir 
à  quoi  s'en  tenir  qu'après  l'avoir  lu.  Pour  le  troisième, 
rien  n'est  si  simple  à  décider;  il  ne  faut  pour  cela 
qu'exposer  le  but  même  de  mon  projet,  et  les  effets 
qui  doivent  résulter  de  son  exécution. 
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Le  système  que  je  propose  roule  sur  deux  objets 
principaux;  TuD  de  noter  la  musique  et  toutes  ses  dif- 
ficultés d'une  manière  plus  simple,  plus  commode,  et 
sous  un  moindre  Tolume. 

Le  second  et  le  plus  considérable  est  de  la  rendre 
aussi  aisée  à  apprendre  qu'elle  a  été  rebutante  jusqu'à 
présent,  d'en  réduire  les  signes  à  un  plus  petit  nombre, 
sans  rien  retrancher  de  l'expression,  et  d'en  abréger 
les  régies  de  façon  à  faire  un  jeu  de  la  théorie ,  et  à 
n'en  rendre  la  pratique  dépendante  que  de  l'habitude 
des  organes,  sans  que  la  difficulté  de  la  note  y  puisse 
jamais  entrer  pour  rien. 

Il  est  aisé  de  justifier  par  l'expérience  qu'on  apprend 
la  musique  en  deux  et  trois  fois  moins  de  temps  par 
ma  méthode  que  par  la  méthode  ordinaire;  que  les 
musiciens  formés  par  elle  seront  plus  sûrs  que  les  au- 
tres à  égalité  de  science;  et  qu'enfin  sa  facilité  est  telle, 
que,  quand  on  vondroit  s'en  tenir  à  la  musique  ordi- 
naire, il  faudroit  toujours  commencer  par  la  mienne 
pour  y  parvenir  plus  sûrement  et  en  moins  de  temps. 
Proposition  qui,  toute  paradoxe  qu'elle  paroît,  ne 
laisse  pas  d'être  exactement  yraie,  tant  par  le  fait  que 
par  la  démonstration.  Or,  ces  faits  supposé»  vrai», 
toutes  les  objections  tombent  d'elles-mêmes  et  sans 
ressource.  En  premier  lieu,  la  musique  notée  suivant 
l'ancien  système  ne  sera  point  inutile ,  et  il  ne  faudra 
point  se  tourmenter  pour  la  jeter  au  feu,  puisque  lea 
élèves  de  ma  méthode  parviendront  à  chanter  à  livre 
ouvert  sur  la  musique  ordiuaire  en  moins  de  temps  en- 
core, y  compris  celui  qu'ils  auront  donné  à  la  mienne, 
qu'on  ne  le  fait  communément.  Comme  ils  sauront 
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flkmc  ëgaletneat  Tune  et  Tautre  sans  y  avoir  employé 
plas  de  temps,  on  ne  pourra  pa«  déjà  dire  à  Tégard  de 
ceux*là  que  l'ancienne  musique  est  inutile. 

SuppoeoDS  des  écoliers  qui  n'aient  pas  des  années  à 
sacrifier,  et  qui  Teuillent  bien  se  contenter  de  savoir 
em  sept  ou  huit  mois  de  temps  chanter  à  livre  ou* 
vert  sur  ma  note ,  je  dis  que  la  musique  ordinaire  ne 
sera  pas  même  perdue  pour  eux.  A  la  vérité,  au  bout 
de  ce  cempsJà  ils  ne  la  sauront  pas  exécuter  à  livne  ou- 
vert; peut*étre  même  ne  la  déchif&eront-ils  pas  sans 
peine  :  mais  enfin  ils  la  déchiffreront;  car,  comme  ils 
auront  d'aiBeurs  Phabitude  de  la  mesure  et  celle  de 
Tîntonacion,  il  suffira  de  sacrifier  cinq  on  six  leçons 
dans  le  septième  mois  à  leur  en  expliquer  les  prin- 
cipes par  ceux  qui  leur  seront  déjà  connus,  pour  les 
mettre  en  étac  d*y  parvenir  aisément  par  eux-mêmes, 
et  sans  le  secours  d'aucun  maître;  et,  quand  ils  ne 
voudraient  pas  se  donner  ce  soin,  toujours  seront-ils 
capables  de  traduire  sur-le-champ  toute  sorte  de  mu* 
sîque  par  la  leur,  et  par  conséquent  ils  seroîent  en  état 
d'en  drer  parti  même  dans  un  iemps  ou  elle  est  encore 
indéchiffrable  pour  les  écoliers  ordinaires. 

Les  maîtres  ne  doivent  pas  craindre  de  redevenir 
écoliers  :  ma  méthode  est  si  simple  qu'elle  n'a  besoin 
que  d^être  lue ,  et  non  pas  étudiée  ;  et  j'ai  lieu  de  croire 
que  les  difficultés  qu'ils  y  trouveroient  viendroieat 
plus  des  dispositions  de  leur  esprit  que  de  l'obscurité 
du  système,  puisque  des  dames,  à  qui  j'ai  eu  l'hon- 
neur de  rexpÛquer,  ont  chanté  sur-le-<;hamp,  et  à  livre 
ouvert,  de  la  musique  notée  suivant  celte  nohéthode, 
et  ont  elles-mêmes  noté  des  airs  fort  correctement, 
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tandis  que  des  musiciens  du  premier  ordre  auroient 
peut-être  affecté  de  n'y  rien  comprendre. 

Les  musiciens ,  je  dis  du  moins  le  plus  grand  nom* 
bre ,  ne  se  piquent  guère  de  juger  des  choses  sans  pré- 
jugés et  sans  passions;  et  communément  ils  les  consi- 
dèrent bien  moins  par  ce  qu'elles  sont  en  elles-mêmes 
que  par  le  rapport  qu'elles  peuvent  avoir  à  leur  in- 
térêt. Il  est  vrai  que,  même  en  ce  sens-là,  ils  n au- 
roient nul  sujet  de  s'opposer  au  succès  démon  système, 
puisque,  dès  qu'il  est  publié,  ils  en  sont  les  maîtres 
aussi  bien  que  moi;  et  que^  la  facilité  qu'il  introduit 
dans  la  musique  devant  naturellement  lui  donner  un 
cours  plus  univerel,  ils  n'en  seront  que  plus  occupés 
en  contribuant  à  le  répandre.  TI  est  cependant  très 
probable  qu'ils  ne  s'y  livreront  pas  les  premiers,  et 
qu'il  n'y  a  que  le  goût  décidé  du  public  qui  puisse  les 
engager  à  cultiver  un  système  dont  les  avantages  pa- 
raissent autant  d'innovations  dangereuses  contre  la  dif- 
ficulté de  leur  art. 

Quand  je  parle  des  musiciens  en  général,  je  ne  pré- 
tends point  y  confondre  ceux  d'entre  ces  messieurs 
qui  font  l'honneur  de  cet  art  par  leur  caractère  et  par 
leurs  lumières.  Il  n'est  que  trop  connu  que  ce  qu'on 
appelle  peuple  domine  toujours  par  le  nombre  dans 
toutes  les  sociétés  et  dans  tous  les  états,  mais  il  ne 
l'est  pas  moins  qu'il  y  a  par-tout  des  exceptions  hono- 
rables; et  tout  ce  qu'on  pourroit  dire  eu  particulier 
contre  la  profession  de  la  musique ,  c'est  que  le  peuple 
y  est  peut-être  un  peu  plus  nombreux,  et  les  excep- 
tions plus  rares. 

Quoi  qu'il  en  soit,  quand  on  voudroit  supposer  et 
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grossir  tous  les  obstacles  qui  peuvent  arrêter  Feffet  de 
mon  projet,  ou  ne  sauroit  nier  ce  fait,  plus  clair  que 
le  jour,  qu^il  y  a  dans  Paris  deux  ou  trois  mille  per- 
sonnes qui,  avec  beaucoup  de  dispositions,  n^appren- 
dront  jamais  la  musique  par  Tunique  raison  de  sa  lon- 
gueur et  de  sa  difficulté.  Quand  je  n'aurois  travaillé 
que  pour  ceux-là,  voilà  déjà  une  utilité  sans  réplique. 
Et  qu^on  ne  dise  pas  que  cette  méthode  ne  leur  ser- 
vira de  rien  pour  exécuter  sur  la  musique  ordinaire; 
car,  outre  que  j'ai  déjà  répondu  à  cette  objection,  il 
sera  d'autant  moins  nécessaire  pour  eux  d'y  avoir  re-> 
cours,  qu'on  aura  soin  de  leur  donner  des  éditions 
des  meilleures  pièces  de  musique  de  toute  espèce  et 
'  des  recueils  périodiques  d'airs  à  chanter  et  de  sym- 
phonie, en  attendant  que  le  système  soit  assez  ré- 
pandu pour  en  rendre  l'usage  universel. 

Enfin,  si  l'on  outroit  assez  la  défiance  pour  s'ima- 
giner que  personne  n^adopteroit  mon  système,  je  dis 
que,  même  dans  ce  cas-là,  il  seroit  encore  avantageux 
aux  amateurs  de  l'art  de  le  cultiver  pour  leur  commo- 
dité particulière.  Les  exemples  qu'on  trouve  notés  à 
la  fin  de  cet  ouvrage  feront  assez  comprei^dre  les  avan- 
tages de  mes  signes  sur  les  signes  ordinaires,  soit  pour 
la  fecilité ,  soit  pour  la  précision.  On  peut  avoir  en  cent 
occasions  des  airs  à  noter  sans  papier  ^églé;.  ma  mé- 
thode vous  en  donne  un  moyen  très  commode  et  très 
simple.  Voulez-vous  envoyer  en  province  des  airs  nou- 
veaux, des  scènes  entières  d'opéra;  sans  augmenter 
le  volume  de  vos  lettres,  vous  pouvez  écrire  sur  la 
même  feuille  de  très  loogs  morceaux  de  musique* 
Voulez-vous  en  composant  peindre  aux  yeux  le  rap- 
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port  de  vos  parties,  le  progrès  de  vos  accords,  et  tout 
Tëtat  de  votre  harmonie;  la  pratique  de  mon  système 
satisfait  à  tout  cela.  Et  je  conclus  enfin  qu'à  ne  consi- 
dérer ma  méthode  que  comme  cette  langue  particu- 
lière des  prêtres  égyptiens  qui  ne  servoit  qu'à  traiter 
des  sciences  sublimes,  elle  seroit  encore  infiniment 
utile  aux  initiés  dans  la  musique ,  avec  cette  différence, 
qu'au  lieu  d'être  plus  difficile  elle  seroit  plus  aisée  que 
la  langue  ordinaire,  et  ne  pourroit,  par  conséquent, 
être  long-temps  un  mystère  pour  le  public. 

Il  ne  faut  point  regarder  mon  système  comme  un 
projet  tendant  à  détruire  les  anciens  caractères.  Je 
veux  croire  que  cette  entreprise  seroit  chimérique, 
même  avec  la  substitution  la  plus  avantageuse;  mais 
je  crois  aussi  que  la  commodité  des  miens,  et  sur-tout 
leur  extrême  facilité,  méritent  toujours  qu'on  les  cul- 
tive, indépendamment  de  ce  que  les  autres  pourront 
devenir. 

Au  reste,  dans  l'état  d'imperfection  où  sont  depuis 
si  long-temps  les  signes  de  la  musique ,  il  n'est  point 
extraordinaire  que  plusieurs  personnes  aient  tenté  de 
les  refondre«ou  de  les  corriger.  Il  n'est  pas  même  bien 
étonnant  que  plusieurs  se  soient  rencontrés  dans  le 
choix  des  signes  les  plus  naturels  et  les  plus  propres  à 
cette  substitution ,  tels  que  sont  les  chiffres.  Cepen- 
dant, comme  la  plupart  des  hommes  ne  jugent  guère 
des  choses  que  sur  le  premier  coup  d'oeil,  il  pourra 
très  bien  arriver  que ,  par  cette  unique  raison  de  Tu- 
sage  des  mêmes  caractères,  on  m'accusera  de  n'avoir 
fait  que  copier,  et  de  donner  ici  un  système  renouvelé. 
J'avoue  qu'il  est  aisé  de  sentir  que  c'est  bien  moins  le 
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genre  des  signfes  que  la  manière  de  les  employer  qui 
constitue  la  différence  en  fait  de  systèmes  :  autreniént 
il  fiiudroit  dire,  par  exenfiple,  queTalgèbre  et  la  lan- 
gue Françoise  ne  sont  que  la  même  chose,  parcequ^on 
s'y  sert  également  des  lettres  de  Talphabet.  Mais  cette 
réflexion  ne  sera  pas  probablement  celle  qui  rempor- 
tera; et  il  paroît  si  heureux,  par  une  seule  objection , 
de  m'Ater  à-la-fois  le  mérite  de  Tinvention ,  et  dé  mettre 
sur  mon  compte  les  yices  des  autres  Systèmes ,  qu^il 
est  des  gens  capables  d'adopter  cette  critique  unique- 
ment à  raison  de  sa  commodité. 

Quoiqu'un  pareil  reproche  ne  me  fût  pas  tout-à-fait 
indifférent ,  j'y  serois  bien  moins  sensible  qu'à  ceux  qui 
pourroient  tomber  directement  stir  mon  système.  Il 
importe  beaucoup  plus  de  savoir  s'il  est  avantageux, 
que  d'en  bien  connoître  l'auteur;  et  quand  on  me  refti- 
seroit  l'honneur  de  l'invention ,  je  serois  moins  touché 
de  cette  injustice  que  du  plaisir  de  le  voir  utile  au  pu- 
blic. La  seule  grâce  que  j'ai  droit  de  lui  demander,  et 
que  peu  de  gens  m'accorderont,  c'est  de  vouloir  bien 
n'en  juger  cpi'après  avoir  lu  mon  ouvrage  et  ceux  qu'on 
m'accuseroit  d'avoir  copiés. 

J'avois  d'abord  résolu  de  ne  donner  ici  qu'un  plan 
très  abrégé,  et  tel  à-peu-près  qu'il  étoit  contenu  dans 
le  mémoire  que  j'eus  l'honneur  de  lire  à  l'Académie 
royale  des  Sciences,  le  22  août  1742*  J^di  réfléchi  ce- 
pendant qu'il  £dloit  parler  au  public  autrement  qu'on 
ne  parle  à  une  académie ,  et  qu'il  y  avoit  bien  des  ob- 
jections de  toute  espèce  à  prévenir.  Pour  répondre 
donc  à  celles  que  j'ai  pu  prévoir,  il  a  fallu  faire  quel- 
ques additions  qui  ont  mis  mon  ouvrage  en  l'état  où 
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le.  Yoilà.  J'attendrai  Fapprobation  du  public  pour  en 
donner  un  autre,  qui  contiendra  les  principes  absolus 
de  ma  méthode  tels  qu  ils  doivent  être  enseignés  aux 
écoliers.  J'y  traiterai  d'une  nouvelle  manière  de  chif- 
frer laccompagnement  de  Forgue  et  du  clavecin  entiè- 
rement différente  de  tout  ce  qui  a  paru  jusqu'ici  dans 
ce  genre,  et  telle  qu'avec  quatre  signes  seulement  je 
chiffre  toutes  sortes  de  basses  continues  de  manière  à 
rendre  la  modulation  et  la  basse  fondamentale  toujours 
parfaitement  connues  de  l'accompagnateur,  sans  qu'il 
lui  soit  possible  de  s'y  tromper.  Suivant  cette  méthode, 
on  peut,  sans  voir  la  basse  figurée,  accompagner  très 
juste  par  les  chiffres  seuls,  qui,  au  lieu  d'avoir  rap- 
porta cette  basse  figurée,  l'ont  directement  à  la  fon- 
damentale. Mais  ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'en  dire  da- 
vantage sur  cet  article. 
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LA  MUSIQUE  MODERNE. 


Immutat  animus  ad  pristina. 

LUCR. 


Il  parott  étonnant  que  les  signes  de  la  musique 
étant  restés  aussi  long-temps  dans  l'état  d'imper- 
fection où  nous  les  voyons  encore  aujourd'hui,  la 
difficulté  de  l'apprendre  n'ait  pas  averti  le  public 
que  c'étoit  la  faute  des  caractères  et  non  pas  celle 
de  1  art,  ou  que,  s'en  étant  aper(;u,  on  n'ait  pas 
daigné  y  remédier.  Il  est  vrai  qu'on  a  donné  sou- 
vent des  projets  en  ce  genre;  mais,  de  tous  ces 
projets,  qui,  sans  avoir  les  avantages  de  la  mu- 
sique ordinaire,  en  avoient  les  inconvénients,  au- 
cun que  je  sache  na  jusqu'ici  touché  le  but,  soit 
qu'une  pratique  trop  superficielle  ait  fait  échouer 
ceux  qui  l'ont  voulu  considérer  théoriquement, 
soit  que  le  génie  étroit  et  borné  des  musiciens  or- 
dinaires les  ait  empêchés  d'embrasser  un  plan  gé- 
néral et  raisonné,  et  de  sentir  les  vrais  dé&uts  de 
leur  art,  de  la  perfection  actuelle  duquel  ils  sont, 
pour  l'ordinaire,  très  entêtés. 

3. 
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La  musique  a  eu  le  sort  des  arts  qui  ne  se  per- 
fectionnent que  successivement  :  les  inventeurs 
de  ses  caractères  n  ont  songé  qu'à  letat  où  elle  se 
trouvoit  de  leur  temps ,  sans  prévoir  celui  où  elle 
pourroit  parvenir  dans  la  suite.  Il  est  arrivé  de  là 
que  leur  système  s  est  bientôt  trouvé  défectueux, 
et  d  au  tant  plus  défectueux,  que  lart  s'est  plus 
perfectionné  :  à  mesure  qu^on  avançoit,  on  éta- 
blissoit  des  règles  pour  remédier  aux  inconvé- 
nients présents ,  et  pour  multiplier  une  expression 
trop  bornée,  qui  ne  pou  voit  suffire  aux  nouvelles 
combinaisons  dont  on  la  chargeoit  tous  les  jours. 
En  un  mot ,  les  inventeurs  en  ce  genre,  comme  le 
dit  M.  Sauveur,  n  ayant  eu  en  vue  que  quelques 
propriétés  des  sons,  et  sur-tout  la  pratique  du 
chant  qui  étoit  en  usage  de  leur  temps,  ils  se  sont 
contentés  de  faire,  par  rapport  à  cela,  des  sys- 
tèmes de  musique  que  d  autres  ont  peu  à  peu 
changés,  à  mesure  que  le  goût  de  la  musique  chan- 
geoit.  Or,  il  n'est  pas  possible  qu'un  système ,  fùt-il 
d'ailleurs  le  meilleur  du  monde  dans  son  origine, 
ne  se  charge  à  la  fin  d'embarras  et  de  difficultés, 
par  les  changements  qu'on  y  fait  et  les  chevilles 
qu'on  y  ajoute  ;  et  cela  ne  sa uroit  jamais  faire  qu'un 
tout  fort  embrouillé  et  fort  mal  assorti. 

C'est  le  cas  de  la  méthode  que  nous  pratiquons 
aujourd'hui  dans  la  musique,  en  exceptant  ce-> 
pendant  la  simplicité  du  principe,  qui  ne  s'y  est 
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jamais  rencontré  :  comme  le  fondement  en  est 
absolument  mauvais,  on  ne  la  pas  proprement 
gâté,  ou  n  a  fait  que  le  rendre  pire  par  les  addi- 
tions qu  on  a  été  contraint  d  y  faire. 

Il  n'est  pas  aisé  de  savoir  précisément  en  quel 
état  étoit  la  musique  quand  Gui  d'Arezze  '  s'avisa 
de  supprimer  tou  s  les  ca  ractères  qu^on  y  employoit, 
pour  leur  substituer  les  notes  qui  sont  en  usage 
aujourd'hui.  Ce  qu'il  y  a  de  Vraisemblable  c'est 
que  ces  premiers  caractères  étoient  les  mêmes  avec 
lesquels  les  anciens  Grecs  exprimoient  cette  mu- 
.sique  merveilleuse,  de  laquelle,  quoi  qu'on  en 
dise,  la  nôtre  n'approchera  jamaisquant  à  ses  ef- 
fets; et  ce  qu'il  y  a  de  sûr  cest  que  Gui  rendit 
un  fort  mauvais  service  à  la  musique,  et  qu'il  est 
âcfacux  pour  nous  qu'il  n'ait  pas  trouvé  en  son 
chemin  des  musiciens  aussi  indociles  que  ceux 
d'aujourd'hui. 

Il  n'est  pas  douteux  que  les  lettres  de  l'alpha- 
bet des  Grecs  ne  fussent  en  même  temps  les  ca- 
ractères de  leur  musique  et  les  chiffres  de  leur 
arithmétique  :  de  sorte  qu'ils  n'avoient  besoin  que 
d'une  seule  espèce  de  signes ,  en  tout  au  nombre 
de  vîogt-quatre,  pour  exprimer  toutes  les  variar 
tiens  du  discours ,  tous  les  rapports  des  nombres , 

'  Soit  Gui  d*Arezze,  soit  Jean  de  Mare ,  le  nom  de  Faateur  ne  fait 
rien  an  système  ;  et  je  ne  parle  da  premier  que  parcequ  il  est  plus 
ronno. 
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et  toutes  les  combinaisons  des  sons  ;  en  quoi  ils 
étoientbien  plus  sages  ou  plus  heureux  que  nous, 
qui  sommes  contraints  de  travailler  notre  ima- 
gination sur  une  multitude  de  signes  inutilement 
diversifiés. 

Mais,  pour  ne  m  arrêter  qu'à  ce  qui  regarde 
mon  sujet,  comiment  se  peut*il  quon  ne  s  aper- 
çoive point  de  cette  foule  de  difficultés  que  lusage 
des  notes  a  introduites  dans  la  musique;  ou  que, 
s'en  apercevant,  on  n  ait  pas  le  courage  d'en  ten- 
ter le  remède,  d'essayer  de  la  ramener  à  sa  première 
simplicité,  et,  en  un  mot,  de  fiiire  pour  sa  per-  . 
fection  ce  que  Gui  d*Arezze  a  fait  pour  la  gâter? 
car,  en  vérité,  cest  le  mot,  et  je  le  dis  malgré 
moi. 

J'ai  voulu  chercher  les  raisons  dont  cet  auteur 
dut  se  servir  pour  faire  a}>oIir  l'ancien  système  en 
faveur  du  sien,  et  je  n'en  ai  jamais  pu  trouver 
d'autres  que  les  deux  suivantes  :  i .  les  notes  sont 
plus  apparentes  que  les  chiffres;  2.  et  leur  position 
exprime  mieux  à  la  vue  la  hauteur  et  l'abaisse- 
ment des  sons.  Voilà  donc  les  seuls  principes  sur 
lesquels  notre  Aretin  bâtit  un  nouveau  système 
de  musique ,  anéantit  toute  celle  qui  étoit  en  usage 
depuis  deux  mille  ans,  et  apprit  aux  hommes  à 
chanter  difficilement. 

Pour  trouver  si  Gui  raisoun oit  juste,  même  en 
admettant  la  vérité  de  ces  deux  propositions,  la 
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question  se  réduirait  à  savoir  si  les  yeux  doivent 
être  ménagés  aux  dépens  de  l'esprit,  et  si  la  per- 
fection d'une  méthode  consiste  à  en  rendre  les 
sig[aes  plus  sensibles  en  les  rendant  plus  embar- 
rassants, car  c'est  précisément  le  cas  de  la  sienne. 

Mais  nous  sommes  dispensés  d'entrer  là-dessus 
en  discussion,  puisque  ces  deux  propositions 
étant  également  fausses  et  ridicules ,  elles  n  ont 
jamais  pu  servir  de  fondement  qu  a  un  très  mau- 
vais système. 

En  premier  lieu ,  on  voit  d  abord  que  les  notes 
delamusique  remplissant  beaucoup  plus  de  place 
que  les  chiffres  auxquels  on  les  substitue ,  on  peu  t , 
en  Élisant  ces  chiffres  beaucoup  plus  gros,  les 
rendre  du  moins  aussi  visibles  que  les  notes ,  sans 
occuper  plus  de  volume  :  on  voit,  de  plus,  que 
la  musique  notée  ayant  des  points,  des  quarts  de 
soupir,  des  lignes ,  des  clefs ,  des  dièses ,  et  d  autres 
signes  nécessaires  autant  et  plus  menus  que  les 
chiffres,  c'est  par  ces  signes-là,  et  non  par  la  gros- 
seur des  notes,  qu'il  faut  déterminer  le  point  de 
vue. 

En  second  lieu ,  Gui  ne  devoit  pas  faire  sonner 
si  haut  Futilité  de  la  position  des  notes,  puisque, 
sans  parler  de  cette  foule  d'inconvénients  dont 
elle  est  la  cause,  l'avantage  quelle  procure  se 
trouve  déjà  tout  entier  dans  la  musique  natu- 
relle, c'est-à-dire  dans  la  musique  par  chiffres  : 
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on  y  voit  du  premier  coup  d'œil,  de  même  qua 
Tautre,  si  un  son  est  plus  haut  ou  plus  bas  que 
celui  qui  le  précède  ou  que  celui  qui  le  suit;  avec 
ce^te  différence  seulement,  que,  dans  la  méthode 
des  chiffres,  riotervalle  pu  le  rapport  des  deux 
sons  qui  le  composent,  est  précisément  connu 
par  la  seule  inspection ,  au  lieu  que,  dans  la  mu- 
sique ordinaire ,  vous  connoissez  i  Toeil  qu*il  £iut 
monter  ou  descendre ,  et  vous  ne  connoissez  rien 
de  plus. 

Ou  ne  sauroit  croire  quelle  application,  quelle 
persévérance,  quelle  adroite  mécanique  est  né- 
cessaire dans  le  système  établi  pour  acquérir  pas- 
sablement la  science  des  intervalles  et  des  rap- 
ports :  cest  Touvrage  pénible  d une  habitude 
toujours  trop  longue  et  jamais  assez  étendue, 
puisque  après  une  pratique  de  quinze  et  vingt 
ans  le  musicien  trouve  encore  des  sauts  qui  rem- 
barrassent, non  seulement  quant  à  Tintonation, 
mais  encore  quant  à  la  connoissance  de  Tinter- 
valle,  sur*- tout  lorsqu'il  est  question  de  sauter 
d  une  clef  à  lautre.  Cet  article  mérite  d'être  ap- 
profondi ,  et  j  en  parlerai  plus  au  long. 

Le  /système  de  Gui  est  tout-à-fait  comparable, 
quant  à  son  idée,  à  celui  d'un  homme  qui,  ayant 
feit  réflexion  que  les  chiffres  n  ont  rien  dans  leurs 
figures  qui  réponde  à  leurs  différentes  valeurs, 
proposeroit  d'établir  entre  eux  une  certaine  gros- 
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seur  relative  et  proportionnelle  aux  nombres 
qu'ils  expriment.  Le  deux,  par  exemple,  seroit 
du  double  plus  gros  que  Tunité;  le  trois,  de  la 
moitié  plus  {p'os  que  le  deux ,  et  ainsi  de  suite.  Les 
défenseurs  de  ce  système  ne  manqueroient  pas 
de  vous  prouver  quil  est  très  avantageux  dans 
1  arithmétique  d  avoir  sous  les  yeux  des  carac- 
tères unifbi*mes  qui ,  sans  aucune  différence  par  la 
figure,  n  en  auroient  que  par  la  grandeur,  et  pein- 
droient  en  quelque  sorte  aux  yeux  les  rapports 
dont  ils  seroient  l'expression. 

Au  reste ,  cette  connoissance  oculaire  des  hauts, 
des  bas,  et  des  intervalles,  est  si  nécessaire  dans  la 
musique,  qu'il  n'y  a  personne  qui  ne  sente  le  ri- 
dicule de  certains  projets  qui  ont  été  quelquefois 
donnés  pour  noter  sur  une  seule  ligne  par  les  ca- 
ractères les  plus  bizarres,  les  plus  mal  imaginés, 
et  les  moins  analogues  à  leur  signification  ;  des 
queues  tournées  à  droite,  à  gauche,  en  haut,  en 
bas,  et  de  biais,  dans  tous  les  sens,  pour  repré- 
senter des  ut,  des  re,  des  mi,  etc.  ;  des  têtes  et  des 
queues  différemment  situées  pour  répondre  aux 
dénominations  pa^  ra,  ga,  so,  bo,  lo,  do,  ou  d'au- 
tres signes  tout  aussi  singulièrement  appliqués. 
On  sent  d'abord  que  tout  cela  ne  dit  rien  aux  yeux 
et  B*a  nul  rapport  à  ce  qu'il  doit  signifier;  et  j'ose 
dire  que  les  hommes  ne  trouveront  jamais  de  ca- 
ractères cx>nvenables  ni  naturels  que  les  seuls 
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chiflres  pour  exprimer  les  sons  et  tous  leurs  rap- 
|)orts.  On  en  connottra  mille  fois  les  raisons  dans 
le  cours  de  cette  lecture  :  en  attendant,  il  suffit 
de  remarquer  que  les  chifFres  étant  Texpression 
qu  on  a  donnée  aux  nombres, et  les  nombres  eux- 
mêmes  étant  les  exposants  de  la  génération  des 
sons,  rien  n'est  si  naturel  que  1  expression  des  di- 
vers sons  par  les  chifFres  de  larithmétique. 

Il  ne  faut  donc  pas  être  surpris  qu'on  ait  tenté 
quelquefois  de  ramener  la  musique  à  cette  expres- 
sion naturelle.  Pour  peu  qu'on  réfléchisse  sur  cet 
art,  non  en  musicien,  mais  en  philosophe,  ou  en 
sent  bientôt  les  défauts  :  Ton  sent  encore  que  ces 
défauts  sont  inhérents  au  fond  même  du  système 
et  dépendants  uniquement  du  mauvais  choix  et 
non  pas  du  mauvais  usage  de  ses  caractères  ;  car,- 
d'ailleurs,  on  ne  sauroit  disconvenir  qu'une  lon- 
gue pratique,  suppléant  en  cela  au  raisonnement, 
ne  nous  ait  appris  à  les  combiner  de  la  manière  la 
plus  avantageuse  qu'ils  peuvent  l'être. 

Enfin  le  raisonnement  nous  mène  encore  jus- 
qu'à connoître  sensiblement  que  la  musique  dé- 
pendant des  nombres,  elle  devroit  avoir  la  même 
expression  qu'eux  :  nécessité  qui  ne  nait  pas  seu* 
lement  d'une  certaine  convenance  générale,  mais 
du  fond  même  des  principes  physiques  de  cet  art. 

Quand  on  est  une  fois  parvenu  là  par  une  suite 
de  raisonnements  bien  fondés  et  bien  consé- 
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quents,  c*est  alors  qu'il  faut  quitter  la  philosophie 
et  redevenir  musicien;  et  c est  justement  ce  que 
na  fait  aucun  de  ceux  qui,  jusqu'à  présent,  ont 
proposé  des  systèmes  en  ce  genre.  Les  uns,  par- 
tant quelquefois  d^une  théorie  très  fine,  nont 
jamais  su  venir  à  bout  de  la  ramener  à  Tusage; 
et  les  autres,  n'embrassant  proprement  que  le 
mécanique  de  leur  art,  n'ont  pu  remonter  jus- 
qu'aux grands  principes  qu'ils  ne  connoissoient 
pas,  et  d'où  cependant  il  faut  nécessairement  par- 
tir pour  embrasser  un  système  lié.  Le  défaut  de 
pratique  dans  les  uns,  le  défaut  de  théorie  dans 
les  autres,  et  peut-être,  s'il  faut  le  dire,  le  défaut 
de  génie  dans  tous,  ont  fait  que,  jusqu'à  présent, 
aucun  des  projets  qu'on  a  publiés  n'a  remédié  aux 
inconvénients  de  la  musique  ordinaire,  en  con- 
servant ses  avantages. 

Ce  n'est  pas  qu'il  se  trouve  une  grande  diffi- 
culté dans  l'expression  des  sons  par  les  chiffres, 
puisqu'on  pourroit  toujours  les  représenter  en 
nombre ,  ou  par  les  degrés  de  leurs  intervalles ,  ou 
par  les  rapports  de  leurs  vibrations  ;  mais  l'em- 
barras d'employer  une  certaine  multitude  de  chif- 
fres sans  ramener  les  inconvénients  de  la  musique 
ordinaire,  et  le  besoin  de  fixer  le  genre  et  la  pro- 
gression des  sons  par  rapport  à  tous  les  différents 
modes ,  demandent  plus  d'attention  qu'il  ne  paroit 
d'al>ord  ;  car  la  question  est  proprement  de  trou- 
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ver  une  méthode  générale  pour  représenter,  avec 
un  très  petit  nombre  de  caractères,  tous  les  sons 
de  la  musique  considérés  dans  chacun  des  vin(jt- 
quatrc  modes. 

Mais  la  grande  difficulté  où  tous  les  inventeurs 
de  systèmes  ont  échoué  c'est  celle  de  l'expression 
des  différentes  durées  des  silences  et  des  sons. 
Trompés  par  les  fausses  régies  de  la  musique  or- 
dinaire, ils  n'ont  jamais  pu  s'élever  au-dessus  de 
l'idée  des  rondes,  des  noires, et  des  croches;  ils  se 
sont  rendus  les  esclaves  de  cette  mécanique,  ils 
ont  adopté  les  mauvaises  relations  qu'elle  établit. 
Ainsi,  pour  donner  aux  notes  des  valeurs  déter- 
minées, il  a  fallu  inventer  de  nouveaux  signes,  in- 
troduire dans  chaque  note  une  complication  de 
figures  par  rapport  à  la  durée  et  par  rapport  au 
son:  d'où  s'ensuivant  des  inconvénients  que  n'a 
pas  la  musique  ordinaire ,  c'est  avec  raison  que 
toutes  ces  méthodes  sont  tombées  dans  le  décri. 
Mais  enfin  les  défauts  de  cet  art  n'en  subsistent 
pas  moins ,  pour  avoir  été  comparés  avec  des  dé- 
fauts plus  grands  ;  et,  quand  on  publieroit  encore 
mille  méthodes  plus  mauvaises,  on  en  seroit  tou- 
jours au  même  point  de  la  question,  et  tout  cela 
ne  rendroit  pas  plus  parfaite  celle  que  nous  pra- 
tiquons aujourd'hui. 

Tout  le  monde,  excepté  les  artistes,  ne  cesse  de 
se  plaindre  de  l'extrême  longueur  qu'exige  l'étude 
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de  la  musique  avant  que  de  la  posséder  passa- 
blement: maïs,  comme  la  musique  est  une  des 
sciences  sur  lesquelles  on  a  moins  réfléchi,  soit 
que  le  plaisir  qu  on  y  prend  nuise  au  sang-froid 
nécessaire  pour  méditer,  soit  que  ceux  qui  la  pra- 
tiquent ne  soient  pas  trop  communément  gens  à 
réflexion,  on  ne  s  est  guère  avisé  jusqu'ici  de  re- 
chercher les  véritables  causes  de  sa  difficulté,  et 
Ion  a  inj ustement  taxé  Vart  même  des  dé&uts  que 
lartiste  y  avoit introduits. 

On  sent  bien,  à  la  vérité,  que  cette  quantité  de 
lignes,  de  clefs,  de  transpositions,  de  dièses,  de 
bémols,  de  bécarres,  de  mesures  simples  et  com- 
posées, de  rondes,  de  blanches,  de  noires,  do 
croches,  de  doubles,  de  triples  croches,  de  pauses, 
de  demi-pauses,  de  soupirs,  de  demi-soupirs,  de 
quarts  de  soupirs ,  etc. ,  donne  une  foule  de  signes 
et  de  combinaisons  d où  résulte  bien  de  lembar- 
ras  et  bien  des  inconvénients.  Mais  quels  sont 
précisément  ces  inconvénients?  Naissent-ils  di- 
rectement de  la  musique  elle-même,  ou  de  la 
mauvaise  manière  de  Fexprimer?  Sont-ils  suscep- 
tibles de  corrections?  et  quels  sont  les  remèdes 
convenables  qu  on  y  pourroit  apporter?  Il  est  rare 
qu'on  pousse  lexamen  jusque-là  ;  et,  après  avoir 
eu  la  patience  pendant  des  années  entières  de 
s'emplir  la  tête  de  sons  et  la  mémoire  de  verbiage, 
il  arrive  souvent  qu  on  est  tout  étonné  de  ne  rien 
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concevoir  à  tout  cela,  quou  prend  en  dégoût. la 
musique  et  le  musicien,  et  qu'on  laisse  là  Tun  et 
lautre,  plus  convaincu  de  lennuyeuse  difficulté 
de  cet  art  que  de  ses  charmes  si  vantés. 

J'entreprends  de  justifier  la  musique  des  torts 
dont  on  laccuse,  et  de  montrer  quon  peut,  par 
des  routes  plus  courtes  et  plus  faciles,  parvenir  à 
la  posséder  plus  par&itement  et  avec  plus  d'intel- 
ligence que  par  la  méthode  ordinaire,  afin  que, 
si  le  public  persiste  à  vouloir  s  y  tenir,  il  ne  s'en 
prenne  du  moins  qu'à  lui-même  des  difficultés 
qu'il  y  trouvera. 

Sans  vouloir  entrer  ici  dans  le  détail  de  tous  les 
défauts  du  système  établi ,  j  aurai  cependant  oc- 
casion de  parler  des  plus  considérables  ;  et  il  sera 
bon  d'y  remarquer  toujours  que  ces  inconvénients 
étant  des  suites  nécessaires  du  fond  même  de  la 
méthode,  il  est  absolument  impossible  de  les  cor- 
riger autrement  que  par  une  refonte  générale, 
telle  que  je  la  propose  :  il  reste  à  examiner  si  mou 
système  remédie  en  effet  à  tous  ces  défauts  sans 
en  introduire  d'équivalents,  et  c'est  à  cet  examen 
que  ce  petit  ouvrage  est  destiné. 

En  général,  on  peut  réduire  tous  les  vices  de  la 
musique  ordinaire  à  trois  classes  principales.  I^i 
première  est  la  multitude  des  signes  et  de  leurs 
combinaisons,  qui  surchargent  inutilement  l'es- 
prit et  la  mémoire  des  commençants;  de  façon 
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que,  Toreille  étant  formée,  et  les  organes  ayant 
acquis  toute  la  fiicilité  nécessaire  long-temps  avant 
qu'on  soit  en  état  de  chanter  à  livre  ouvert,  il  s'en» 
suit  que  la  difficulté  est  toute  dans  l'observation 
des  régies,  et  nullement  dans  lexécution  du  chant. 
La  seconde  est  le  défaut  d'évidence  dans  le  genre 
dés  inter^Ues  exprimés  sur  la  même  ou  sur  dif- 
férentes clefs;  défaut  d'une  si  grande  étendue,  que 
non  seulement  il  est  la  cause  principale  de  la  len- 
teur du  progrès  des  écoliers ,  mais  encore  qu'il 
n  est  point  musicien  formé  qui  n'en  soit  quelque- 
fois incommodé  dans  Pcxécution.  La  troisième 
enfin  est  l'extrême  diffusion  des  caractères  et  le 
trop  grand  volume  qu'ils  occupent  :  ce  qui,  joint 
à  ces  lignes  et  a  ces  portées  si  ennuyeuses  à  tracer, 
devient  une  source  d'embarras  de  plus  d'une  es- 
pèce. Si  le  premier  mérite  des  signes  d'institution 
est  d'être  clairs,  le  second  est  d'être  concis  :  quel 
jugement  doit-on  porter  des  notes  de  notre  mu- 
sique, à  qui  l'un  et  l'autre  manquent? 

Jl  parolt  d'abord  assez  difficile  de  trouver  une 
méthode  qui  puisse  remédier  à  tous  ces  inconvé- 
nients à-la-fois.  Comment  donner  plus  d'évidence 
a  nos  signes,  sans  les  augmenter  en  nombre?  et 
comment  les  augmenter  en  nombre,  sans  les  ren- 
dre d^un  côté  plus  longs  à  apprendre,  plus  diffi- 
ciles à  retenir,  et  de  l'autre  plus  étendus  dans 
leur  volume? 
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Cependant,  à  considérer  la  chose  de  près ,  on 
sent  bientôt  que  tous  ces  défauts  partent  de  la 
même  source  :  savoir,  de  la  mauvaisSe  institution 
des  signes  et  de  la  quantité  qu'il  en  a  fallu  établir 
pour  suppléer  à  l'expression  bornée  et  mal  en- 
tendue qu'on  leur  a  donnée  en  premier  lieu  ;  et  il 
est  démonstratif  que  dès  qu'on  aura  iflventé  des 
signes  équivalents ,  mais  plus  simples  et  en  moin- 
dre quantité,  ils  auront  par-là  même  plus  de  pré* 
ciston,  et  pourront  exprimer  autant  de  choses  en 
moins  d'espace. 

Il  seroit  avantageux,  outre  cela,  que  ces  signes 
fussent  déjà  connus ,  afin  que  l'attention  fût  moins 
partagée,  et  faciles  à  figurer,  afin  de  rendre  la 
musique  plus  commode. 

Voilà  les  vues  que  je  me  suis  proposées  en 
méditant  le  système  que  je  présente  au  public. 
Comme  je  destine  un  autre  ouvrage  au  détail  de 
ma  méthode,  telle  qu'elle  doit  ètfe enseignée  aux 
écoliers,  on  n'en  trouvera  ici  qu'un  plan  général, 
qui  suffira  pour  en  donner  la  parfaite  intelligence 
aux  personnes  qui  cultivent  actuellement  la  mu- 
sique, et  dans  lequel  j'espère,  malgré  sa  brièveté, 
que  la  simplicité  de  mes  principes  ne  donnera 
lieu  ni  à  l'obscurité  ni  à  l'équivoque. 

Il  feut  d'abord  considérer  dans  la  musique 
deux  objets  principaux,  chacun  séparément:  le 
premier  doit  être  l'expression  de  tous  les  sons 
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possibles  ;  et  Fautre ,  celle  de  toutes  les  difierentes 
durées,  tant  des  sons  que  de  leurs  silences  rela- 
tifs, ce  qui  comprend  aussi  la  différence  des  mou- 
vements. 

Comme  la  musique  n  est  qu'un  enchaînement 
de  sons  qui  se  font  entendre,  ou  tous  ensemble, 
ou  successivement ,  il  suffit  que  tous  ces  sons  aient 
des  expressions  relatives  qui  leur  assignent  à  cha- 
cun la  place  qu'il  doit  occuper  par  rapport  à  un 
certain  son  fondamental  naturel  ou  arbitraire, 
pourvu  que  ce  son  fondamental  soit  nettement 
exprimé ,  et  que  la  relation  soit  facile  à  connoitre  : 
avantages  que  na  déjà  point  la  musique  ordi- 
naire, où  le  son  fondamental  n'a  nulle  évidence 
particulière,  et  où  tous  les  rapports  des  notes  ont 
besoin  d'être  long-temps  étudiés. 

Mais  comment  faut-il  procéder  pour  détermi 
ner  ce  son  fondamental  de  la  manière  la  plus 
avantageuse  qu'il  est  possible?  C'est  d'abord  une 
question  qui  mérite  fort  d'être  examinée.  On  voit 
déjà  qu'il  n'est  aucun  son  dans  la  nature  qui  con- 
tienne quelque  propriété  particulière  et  connue 
par  laquelle  on  puisse  le  distinguer  toutes  les  fois 
qu'on  l'entendra.  Vous  ne  sauriez  décider  sur  un 
son  unique  que  ce  soit  un  ut  plutôt  qu'un  la  ou 
un  re;  et  tant  que  vous  l'entendrez  seul  vous  n'y 
pouvez  rien  apercevoir  qui  vous  doive  engager  à 
lui  attribuer  un  nom  plutôt  qu'un  autre.  C'est  ce 
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qu'avoit  déjà  remarqué  M.  de  Bfaitan.  Il  n*y  a  ^ 
dit-il ,  dans  la  nature  ni  ut  ni  sol  qui  soit  quinte 
ou  quarte  par  soi-même,  parceque  ut,  sol  ou  re 
n  existent  qu  hypothétiquement  selon  le  son  fon-* 
damental  que  Ton  a  adopté.  La  sensation  de  eha- 
CU31  des  tons  n  a  rien  en  soi  de  propre  à  la  place 
qu'il  tient  dans  Tétendue  du  clavier,  rien  qui  le 
distin^e  des  autres  pris  séparément.  Le  re  de 
rOpéra  pourroit  être  Vut  de  chapelle,  ou  au  con- 
traire: la  même  vitesse,  la  même  fréquence  de 
vibrations  qui  constitue  Fun  pourra  servir,  quand 
on  voudra,  à  constituer  lautre;  ils  ne  diffèrent 
dans  le  sentiment  qu  en  qualité  de  plus  haut  ou 
de  plus  bas,  comme  huit  vibrations ,  par  exemple, 
difièrent  de  neuf,  et  non  pas  d  une  différence  spé<> 
cifîque  de  sensation. 

Voilà  donc  tous  les  sons  imaginables  réduits 
à  la  seule  Êiculté  d^excit^  les  sensations  par  les 
vibrations  qui  les  produisent,  et  la  propriété  spé- 
cifique de  chacun  d'eux  réduite  au  nombre  par- 
ticulier de  ces  vibrations  pendant  un  temps  dé- 
terminé :  or,  comme  il  est  impossible  de  compter 
ces  vibrations,  du  moins  dune  manière  directe, 
il  reste  démontré  qu  on  ne  peut  trouver  dans  les 
sons  aucune  propriété  spécifique  par  laquelle  on 
les  puisse  recomnoitre  séparément,  et  à  plus  forte 
raison  qu*il  n  y  a  aucun  d  eux  qui  mérite ,  par 
préférence ,  d'être  distingué  de  tous  les  autres  et 
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de  servir  de  fondement  aux  rapports  qu*ils  ont 
entre  eux. 

Il  est  vrai  que  M.  Sauveur  avoit  proposé  un 
moyen  de  déterminer  un  son  fixe  qui  eût  servi  de 
base  à  tous  les  tons  de  1  échelle  générale  :  mais 
ses  raisonnements  mêmes  prouvent  qu'il  nest 
point  de  son  fixe  dans  la  nature;  et  lartifice  très 
ingénieux  et  très  impraticable  qu'il  imagina  pour 
en  trouver  un  arbitraire,  prouve  encore  combien 
il  y  a  loin  des  hypothèses,  ou  même,  si  Ion  veut, 
des  vérités  de  spéculation ,  aux  simples  régies  de 
pratique. 

Voyons  œpendant  si ,  en  épiant  la  nature  de 
plus  près,  nous  ne  pourrons  point  n^us  dispen- 
ser de  recouru*  à  Fart  pour  établir  un  ou  plusieurs 
sqns  fondamentaux  qui  puissent  nous  servir  de 
principe  de  comparaison  pour  y  rapporter  tous 
les  autres. 

D'abord,  comme  nous  ne  travaillons  que  pour 
la  pratique,  dans  la  recherche  des  sons,  nous  ne 
parlerons  que  de  ceux  qui  composent  le  système 
tempéré,  tel  qu'il  est  universellement  adopté, 
comptant  pour  rien  ceux  qui  n'entrent  point  dans 
la  pratique  de  notre  musique,  et  considérant 
comme  justes  sans  exception  tous  les  accords  qui 
r^nkent  du  tempérament.  On  verra  bientôt  que 
cette  supposition,  qui  est  la  même  qu'on  admet 
dans  la  musique  ordinaire ,  n'ôtera  rien  à  la  va-» 
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riété  que  le  système  tempéré  introduit  dans  Feflet 
des  différentes  modulations. 

En  adoptant  donc  la  suite  de  tous  les  sons  du 
clavier,  telle  qu  elle  est  pratiquée  sur  les  orgues 
et  les  clavecins ,  l'expérience  m'apprend  qu'un  cer- 
tain son  auquel  on  a  donné  le  nom  d'ut,  rendu 
par  un  tuyau  long  de  seize  pieds,  ouvert,  fait  en* 
tendre  assez  distinctement,  outre  le  son  princi* 
pal ,  deux  autres  «ons  plus  foibles ,  Pun  à  la  tierce 
majeure,  et  l'autre  à  la  quinte',  auxquels  on  a 
donné  les  noms  de  mi  et  de  sol.  J'écris  à  part  ces 
trois  noms  ;  et  cherchant  un  tuyau  à  la  quinte  du 
premier  qui  rende  le  même  son  que  je  viens  d'ap- 
peler sol  ou  sdn  octave ,  j  en  trouve  un  de  dix 
pieds  huit  pouces  de  longueur,  lequel,  outre  le 
son  principal  sol,  en  rend  aussi  deux  autres,  maïs 
plus  fbiblement  ;  je  les  appelle  si  et  re,  et  je  trouve 
qu'ils  sont  précisément  en  même  rapport  avec  le 
sol,  que  le  sol  et  le  mi  Fétoient  avec  Vut;  je  les 
écris  à  la  suite  des  autres ,  omettant  comme  inutile 
d'écrire  le  50/  une  seconde  fois.  Cherchant  un  troi- 
sième tuyau  à  l'unisson  de  la  quinte  re,  je  trouve 
qu'il  rend  encore  deux  autres  sons ,  outre  le  son 

'  CTest-à-dire  à  la  douzième,  qui  est  la  réplique  de  la  quinte,  et 
à  la  dis'sepdème,  qui  est  la  duplique  de  la  tierce  majeure.  L'octaye, 
même  plusieurs  octayes  s'entendent  aussi  assez  distinctement,  et 
s*entendroient  bien  mieux  encore  si  Toreille  ne  les  confondoit  quel- 
quefois ayec  le  son  principal. 
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principal  re,  et  toujours  en  même  proportion  que 
les  précédents;  je  les  appelle /a  et  6i\et  je  les 
écris  encore  à  la  suite  des  précédents.  En  conti- 
nuant de  même  sur  le  la  y  je  trouverois  encore 
deux  autres  sons  :  mais  comme  j'aperçois  que  la 
quinte  est  ce  même  mi  qui  a  tait  la  tierce  du  pre- 
mier son  ut  y  je  m  arrête  là ,  pour  ne  pas  redou- 
bler inutilement  mes  expériences,  et  j'ai  les  sept 
noms  suivants ,  répondants  au  premier  son  ut  et 
aux  six  autres  que  j  ai  trouvés  de  deux  en  deux  : 

Ut,  mi,  sol,  si,  re,  fa,  la. 

Rapprochant  ensuite  tous  ces  sons  par  octaves 
dans  les  plus  p^ts  intervalles  où  je  puis  les  pla- 
cer, je  les  trouve  rangés  de  cette  sorte, 

Ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

Et  ces  sept  notes  ainsi  rangées  indiquent  jus- 
tement le  progrès  diatonique  affecté  au  mode 
majeur  par  la  nature  même:  or,  comme  le  pre- 
mier son  ut  a  servi  de  principe  et  de  base  à  tous 

*  Le /a  qai  fait  la  tierce  majeure  du  re  se  trouve,  par  conter 
qaent,  dièse  .dans  cette  progression  ;  et  il  faut  avouer  qu'il  n*est  pas 
aisé  de  déyelopper  rorigine  du  fa  naturel  considéré  comm«  qua- 
trième note  du  ton  :  mais  il  y  auroit  là-dessus  des  observations  à 
fture  qui  nous  mèneroient  loin,  et  qui  ne  seroient  pas  propres  à  cet 
ouvrage.  Au  reste,  nous  devons  d'autant  moins  nous  arrêter  à  cette 
l^ère  exception,  qu'on  peut  démontrer  que  le /a  natuielne  sanroit 
être  traité  dans  le  ton  d'ut  que  comme  dissonance  ou  préparation» 
à  la  dissonance. 
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les  antres,  nom  le  prendrons  pour  ce  son  fonda- 
mental que  nous  avions  cherché,  parcequ^il  est 
bien  réellement  la  source  et  Tori^ne  d'où  sont 
émanés  tous  ceux  qui  le  suivent.  Parcourir  ainsi 
tous  les  sons  de  cette  échelle,  en  commençant  et 
finissant  par  le  son  fondamental,  et  en  préférant 
toujours  les  premiers  eng^endrés  aux  derniers, 
c'est  ce  qu  on  appelle  moduler  dans  le  ton  d^ut 
majeur,  et  c'est  là  proprement  la  gamme  fonda- 
mentale, qu'on  est  convenu  d'appeler  naturelle 
préférablement  aux  autres ,  et  qui  sert  de  règle 
de  comparaison  pour  y  conformer  les  sons  fon- 
damentaux de  tous  les  tons  praticables.  Au  reste, 
il  est  bien  évident  qu'en  prenant  le  son  rendu  par 
tout  autre  tuyau  pour  le  son  fondamental  ut,  nous 
serions  parvenus  par  des  sons  différents  à  une 
progession  toute  semblable,  et  que  par  consé- 
quent ce  choix  n'est  que  de  pure  convention ,  et 
tout  aussi  arbitraire  que  celui  d'un  tel  ou  tel  mé- 
ridien pour  déterminer  les  degrés  de  longitude. 

Il  suit  de  là  que  ce  que  nous  avons  fait  en  pre- 
nant tU  pour  base  de  notre  opération,  nous  le 
pouvons  faire  de  même  en  commençant  par  un 
des  six  sons  qui  le  suivent,  à  notre  choix,  et 
qu'appelant  lU  ce  nouveau  son  fondamental ,  nous 
arriverons  à  la  même  progression  que  ci-devant, 
et  nous  trouverons  tout  de  nouveau , 

Ut,  re,  mi,  fa  sol,  la,  si; 
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avec  cette  unique  différence,  que  ces  derniers 
soa$  étant  placés  à  Té^rd  de  leur  son  fondam^n* 
tal  de  la  même  manière  que  les  précédents  l'é- 
toîent  à  l'égard  du  leur>  et  ces  deux  sons  fon- 
damentaux étant  pris  sur  différents  tuyaux,  il 
s'ensuit  que  leurs  sons  correspondants  sont  aMSsi 
rendus  par  difiFérents  tuyaux ,  et  que  le  premier,  ut, 
par  exemple,  n  étant  pas  le  même  que  le  second , 
le  premier  re  n'est  pas  non  plus  le  même  que  le 
second. 

A  présent  Fun  de  ces  deux  tons  étant  pris  pour 
le  naturel,  si  vous  voulez  savoir  ce  que  les  diffé- 
rents sons  du  second  sont  à  Tégard  du  premier, 
vous  n  avez  qu'à  chercher  à  quel  son  naturel  du 
premier  ton  se  rapporte  le  fondamental  du  se- 
cond, et  le  même  rapport  subsistera  toujours 
entre  les  sons  de  même  dénomination  ùe  lun  et 
de  l'autre  ton  dans  les  octaves  correspondantes. 
Supposant,  par  exemple,  que  Yut  du  second  ton 
soit  un  £o/  au  naturel,  c'est-à-dire  à  la  quinte  de 
Vut  naturel ,  le  re  du  second  ton  sera  sûrement  un 
la  naturel ,  c'est-à-dire  la  quinte  du  re  naturel;  le 
mi  sera  un  si ,  le  fa  un  ut,  etc.  ;  et  alors  on  dira  qu'on 
esl  au  ton  majeur  de  so/,  c'est-à-dire  qu'on  a  pris 
le  sol  nature  pour  en  faire  le  son  fondamental 
d'un  autre  ton  majeur. 

Mais  si,  au  lieu  de  n^ arrêter  en  /a  dw&  lexpé^ 
rience  d^  trois  sons  rendus  par  chaque  tuyau  ^ 
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j  avois  contiaué  ma  progression  de  quinte  en 
quinte  jusqu'à  me  retrouver  an  premier  ut  d*où 
j*étois  parti  d abord,  ou  à  Tune  de  ses  octaves, 
alors  j'au rois  passé  par  cinq  nouveaux  sons  altérés 
des  premiers,  lesquels  font  avec  eux  la  somme  de 
douze  sous  différents  renfermés  dans  Tétendue 
deToctave,  et  faisant  ensemble  ce  qu'on  appelle 
les  douze  cordes  du  système  chromatique. 

Ces  douze  sons ,  répliqués  à  difiërentes  octaves, 
font  toute  rétendue  de  Téchelle  g^énérale,  sans 
qull  puisse  jamais  s  en  présenter  aucun  autre,  du 
moins  dans  le  système  tempéré,  puisque,  après 
avoir  parcouru  de  quinte  en  quinte  tons  les  sons 
que  les  tuyaux  faisoieot  entendre,  je  suis  arrivé 
à  la  réplique  du  premier,  par  lequel  j  avois  com- 
mencé, et  que  par  conséquent,  en  poursuivant 
la  même  opération,  je  n'aurois  jamais  que  les  ré- 
pliques, c'est-à-dire  les  octaves  des  sons  précé- 
dents. 

La  méthode  que  la  nature  ma  indiquée,  et  que 
j'ai  suivie  pour  trouver  la  génération  de  tous  les 
sons  pratiqués  dans  la  musique ,  m  apprend  donc, 
en  premier  lieu ,  non  pas  à  trouver  un  son  fonda- 
mental proprement  dit,  qui  n existe  point,  mais 
à  tirer  d  un  son  établi  par  convention  tous  les 
mêmes  avantages  qu'il  pourroit  avoir  s'il  étoit 
réellement  fondamental,  c'est-à-dire  à  en  faire 
réellement  l'origine  et  le  générateur  de  tous  les 
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autres  sons  qui  sont  en  usage,  et  qui  n  y  peuvent 
être  qu'en  conséquence  de  certains  rapports  dé- 
terminés qu'ils  ont  avec  lui ,  comme  les  touches 
du  clavier  à  Tégard  du  C  sol  uL 

Elle  m  apprend,  en  second  lieu ,  qu'après  avoir 
déterminé  le  rapport  de  chacun  de  ces  sons  avec 
le  fondamental ,  on  peut  à  son  tour  le  considérer 
comme  fondamental  lui-même,  puisque,  le  tuyau 
qui  le  rend  faisant  entendre  sa  tierce  majeure 
et  sa  quinte  aussi  bien  que  le  fondamental,  on 
trouve ,  en  partant  de  ce  son-là  comme  générateur, 
une  gamme  qui  ne  diffère  çn  rien ,  quant  à  sa 
progression ,  de  la  gamme  établie  en  premier  lieu, 
c'est-à-dire,  en  un  mot,  que  chaque  touche  du 
clavier  peut  et  doit  même  être  considérée  sous 
deux  sens  tout-à-^fait  différents.  Suivant  le  pre- 
mier, cette  touche  représente  un  son  relatif  au 
Csol,  ut  y  et  qui,  en  cette  qualité,  s  appelle  re,  ou 
mi,  ou  50/^  etc.,  selo^  qu'il  est  le  second,  le  troi- 
sième ou  le  cinquième  degré  de  l'octave  renfer- 
mée entre  deux  ut  naturt'ls.  Suivant  le  second  sens, 
elle  est  le  fondement  d'un  ton  majeur ,  et  alors  elle 
doit  constamment  porter  le  nom  d'ut;  et  toutes 
les  autres  touches  ne  devant  être  considérées  que 
par  les  rapports  qu'elles  ont  avec  la  fondamen- 
tale, c'est  ce  rapport  qui  détermine  alors  le  nom 
qu'elles  doivent  porter,  suivant  le  degré  qu'elles 
occupent.  Gomme  l'octave  renferme  douze  son  s,  il 
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fiiut  indiquer  celui  qu  on  choisit,  et  alors  c est  un 
la  ou  un  re,  etc. ,  naturel;  cela  détermine  le  son  : 
mais  quand  il  faut  le  rendre  fondamental  et  y 
fixer  le  ton  y  alors  c'est  constamment  un  ut,  et  cela 
détermine  le  progrès. 

Il  résulte  de  cette  explication  que  chacun  des 
douze  sons  de  loctave  peut  être  fondamental  ou 
relatif,  suivant  la  manière  dont  il  sera  employé  : 
avec  cette  distinction ,  que  la  disposition  de  Yut 
naturel  dans  Téchelle  des  tons  le  rend  fondamen- 
tal naturellement ,  mais  qu'il  peut  toujours  deve* 
nir  relatif  à  tout  autfe  son  que  Ion  voudra  choisir 
pour  fondamental;  au  lieu  que  ces  autres  sons, 
naturellement  relatifs  à  celui  d^ut,  ne  deviennent 
fondamentaux  que  par  une  détermination  partie 
culière.  Au  reste,  il  est  évident  que  cest  la  na- 
ture même  qui  nous  conduit  à  cette  distinction 
de  fondement  et  de  rapports  dans  les  sons:  cha- 
que son  peut  être  fondamental  naturellement  ^ 
puis^fuil  Élit  entendre  ses  harmoniques,  c'est-à-* 
dire  sa  tierce  majeure  et^a  quinte,  qui  sont  les 
cordes  essentielles  du  ton  dont  il  est  le  fondement; 
et  chaque  son  peut  encore  être  naturellement 
relatif,  puisqu'il  n'en  est  aucun  qui  ne  soit  une 
des  harmoniques  ou  des  cordes  essentielles  d'un 
autre  son  fondamental,  et  qui  n'en  puisse  être 
engendré  en  cette  qualité.  On  verra  dans  la  suite 
pourquoi  j'ai  insisté  sur  ces  observations. 
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Nous  avons  donc  douze  sons  qui  servent  de 
fondements  ou  de  toniques  oux  douze  tons  ma- 
jeurs pratiqués  dans  la  musique,  et  qui,  en  cette 
qualité,  sont  parfaitement  semblables  quant  aux 
modifications  qui  résultent  de  chacun  d  eux ,  traité 
comme  fondamental.  A  Tégard  du  mode  mmeur, 
il  ne  nous  est  point  indiqué  par  la  nature;  et 
comme  nous  ne  trouvons  aucun  son  qui  en  fesse 
entendre  les  harmoniques,  nous  pouvons  concc* 
voir  qu'il  n  a  point  de  son  fondamental  absolu , 
et  qu'il  ne  peut  exister  qu'en  vertu  du  rapport 
qu'il  a  avec  le  mode  majeur  dont  il  est  engendré, 
comme  il  est  aisé  de  le  faire  voir  ^ . 

Le  premier  objet  que  nous  devons  donc  nous 
proposer  dans  l'institution  de  nos  nouveaux  si- 
gnes, c'est  d'en  imaginer  d'abord  un  qui  désigne 
nettement,  dans  toutes  les  occasions,  la  corde 
fondamentale  que  l'on  prétend  établii* ,  et  le  rap- 
port qu'elle  a  avec  la  fondamentale  de  comparai- 
son, c'est-à-dire  avec  Vut  naturel. 

Supposons  ce  signe  déjà  choisi.  La  fondamen- 
tale étant  déterminée,  il  s'agira  d'exprimer  tous 
les  autres  sons  par  le  rapport  qu'ils  ont  avec  elle , 
car  c'est  elle  seule,  qui  en  détermine  le  progrès  et 
les  altérations.  Ce  n'est  pas,  à  la  vérité,  cç  qu'on 
pratique  dans  la  musique  ordinaire,  où  les  sons 

'  Voyez  M.  Bameau,  Pi^ouveau  tystèmey  page  ai  ;  et  Traité  de 
l'Harmonie, -pB^e»  12  et  i3. 
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sont  exprimés  constamment  par  certains  noms  dé- 
terminés, qui  ont  un  rapport  direct  aux  touches 
des  instruments  et  à  la  gamme  naturelle,  sans 
égard  au  ton  où  Ion  est  ni  à  la  fondamentale 
qui  le  détermine.  Mais  comme  il  est  ici  question 
de  ce  qu'il  convient  le  mieux  de  faire,  et  non  pas 
de  ce  qu'on  fait  actuellement,  est-on  moins  en 
droit  de  rejeter  une  mauvaise  pratique,  si  je  fais 
voir  que  celle  que  je  lui  substitue  mérite  la  préfé- 
rence, qu'on  le  seroit  de  quitter  un  mauvais  guide 
pour  un  autre  qui  vous  montreroit  un  chemin 
plus  commode  et  plus  court?  et  ne  se  moqueroit- 
on  pas  du  premier,  s'il  vouloit  vous  contraindre 
ii  le  suivre  toujours,  par  cette  unique  raison 
qu'il  vous  ég-are  depuis  long-tepips? 

Ces  considérations  nous  mènent  directement 
au  choix  des  chiJfFres  pour  exprimer  les  sons  de 
la  musique,  puisque  les  chiffres  ne  marquent  que 
des  rapports,  et  que  l'expression  des  sons  n'est 
aussi  que  celle  des  rapports  qu'ils  ont  entre  eux. 
Aussi  avons-nous  déjà  remarqué  que  les  Grecs  ne 
se  servoient  des  lettres  de  leur  alphabet  à  cet 
usage,  que  parceque  ces  lettres  étoient.en  même 
temps  les  chiffres  de  leur  arithmétique;  au  lieu 
que  les  caractères  de  notre  alphabet,  ne  portant 
point  communément  avec  eux  les  idées  de  nom- 
bres ni  de  rapports,  ne  seroient  pas,  à  beaucoup 
près,  si  propres  à  les  exprimer. 
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Il  ne  fkut  pas  s'étouner  après  cela  si  Ion  a  tenté 
si  souvent  de  substituer  les  chiffres  aux  notes  de 
la  musique  :  c'étoit  assurément  le  service  le  plus 
important  que  Ton  eût  pu  rendre  à  cet  art,  ^i 
ceux  qui  Font  entrepris  avoient  eu  la  patience  ou 
les  lumières  nécessaires  pour  embrasser  un  sys- 
tème général  dans  toute  son  étendue.  Le  grand 
nombre  de  tentatives  qu  on  a  &ites  sur  ce  point 
(ait  voir  qu'on  sent  depuis  long-temps  les  dé&uts 
des  caractères  établis.  Mais  il  fait  voir  encore  qu'il 
est  bien  plus  aisé  de  les  apercevoir  que  de  les 
corriger  :  faut-il  conclure  de  là  que  la  chose  est 
impossible? 

Nous  voilà  donc  déjà  déterminés  sur  le  choii^ 
des  caractères;  il  est  question  maintenant  de  ré- 
fléchir sur  la  meilleure  manière  de  les  appliquer. 
Il  est  sûr  que  cela  demande  quelque  soin  :  car 
s'il  n  étoit  question  que  d'exprimer  tous  les  sons 
par  autant  de  chiffres  différents,  il  n'y  auroit  pas 
là  grande  difficulté;  mais  aussi  n'y  auroit-il  pas 
non  plus  grand  mérite ,  et  ce  seroit  ramener  dans 
la  musique  une  confusion  encore  pire  que  celle 
'  qui  naît  de  la  position  des  notes. 

Pour  m'éloigner  le  moins  qu'il  est  possible  de 
Tesprit  de  la  méthode  ordinaire ,  je  ne  ferai  d'a- 
bord attention  qu'au  clavier  naturel ,  c'est-à-dire 
aux  touches  noires  de  l'orgue  et  du  clavecin,  ré- 
servant pour  les  autres  des  signes  d'altération  sem- 
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blables  à  ceux  qui  se  pratiquent  communément; 
ou  plutôt,  pour  me  fixer  par  une  idée  plus  uni- 
verselle, je  considérerai  seulement  le  progprès  et 
le  rapport  des  sons  afFectés  au  mode  majeur,  fai-» 
sant  abstraction  à  la  modulation  et  aux  change- 
ments de  ton,  bien  sûr  quen  faisant  régulière- 
ment Tapplication  de  mes  caractères ,  la  fécondité 
de  mon  principe  suffira  à  tout. 

De  plus ,  comme  toute  Tétendue  du  clavier  n  est 
quune  suite  de  plusieurs  octaves  redoublées ,  je 
me  contenterai  d'en  considérer  une  à  part,  et  je 
chercberai  ensuite  un  moyen  d  appliquer  succès- 
sivement  à  toutes  les  mêmes  caractères  que  j  au- 
rois  afFectés  aux  sons  de  celle-ci.  Par-là  je  me  con- 
formerai à4a*£Dis  à  Tusage ,  qui  donne  les  mêmes 
noms  aux  notes  correspondantes  des  différentes 
octaves  ;  à  mon  oreille ,  qui  se  plaît  à  en  confidndre 
les  sons  ;  à  la  raison ,  qui  me  Ëiit  voir  les  mêmes 
rapports  multipliés  entre  les  nombres  qui  les  ex- 
priment; et  enfin  je  corrigerai  un  des  grands  dé- 
fauts de  la  musique  ordinaire,  qui  est  d  anéantir 
par  une  position  vicieuse  1  analogie  et  la  ressem- 
blance qui  doit  toujours  se  trouver  entre  les  dif- 
férentes octaves. 

Il  y  a  deux  manières  de  considérer  les  sons  et 
les  rapports  qu'ils  ont  entre  eux  :  lune,  par  leur 
génération,  c est-à-dire  par  les  différentes  lon- 
gueurs des  cordes  ou  des  tuyaux  qui  les  font  en* 
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tendre;  et  lautre ,  par  les  iatervalles  qui  les  sé- 
parent du  grave  à  Taigu. 

A  regard  de  la  première,  elle  ne  sauroit  être 
de  nulle  conséquence  dans  rétablissement  de  nos 
signes,  soit  parcequil  faudroit  de  trop  grands 
^  nombres  pour  les  exprimer,  soit  enfin  parceque 
de  tels  nombres  ne  sont  de  nul  avantage  pour  la 
facilité  de  Imtonation,  qui  doit  être  ici  notre 
grand  objet. 

Au  contraire ,  la  seconde  manière  de  considérer 
les  sons  par  leurs  intervalles  renferme  un  nombre 
infini  d'utilités  :  c'^t  sur  elle  qu'est  fondé  le  sys- 
tème de  la  position,  tel  qu'il  est  pratiqué  actuel- 
lement. Il  est  vrai  que,  suivant  ce  système,  les 
notes  n ayant  rien  en  elles-mêmes,  ni  dans  les- 
pace  qui  les  sépare,  qui  vous  indique  clairement 
le  genre  de  Tintervalle,  il  faut  ànonner  un  temps 
infini  avant  que  d'avoir  acquis  toute  Tbabitude 
nécessaire  pour  le  reconnottre  au  premier  coup 
dWl.  Mais  comme  ce  défaut  vient  uniquement  du 
mauvais  choix  des  signes,  on  n  en  peut  rien  con- 
clure contre  le  principe  sur  lequel  ils  sont  établis  ; 
et  Ton  verra  bientôt  comment  au  contraire  on  tire 
de  ce  principe  tous  les  avantages  qui  peuvent 
rendre  Tintonation  aisée  à  apprendre  et  à  pra* 
tiquer. 

Prenant  ut  pour  ce  son  fondamental  auquel 
tous  les  autres  doivent  se  rapporter,  et  lexpri- 
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mant  par  le  chiffre  i ,  nous  aurons  à  sa  suite  lez- 
pression  des  sept  sons  naturels,  ut,  re,  mi,  fa, sol, 
la,  si,  par  les  sept  chiffres,  i ,  2 ,  3,  4?  5 ,  6,  7  ;  de 
façon  que,  tant  que  le  chant  roulera  dans  reten- 
due de  ces  sept  sons ,  il  suffira  de  les  noter  chacun 
par  son  chiffre  correspondant,  pour  les  exprimer 
tous  sans  équivoque. 

Il  est  évident  que  cette  manière  de  noter  con- 
serve pleinement  lavantage  si  vanté  de  la  posi- 
tion ;  car  vous  connoissez  à  Fœil ,  aussi  clairement 
qu  il  est  possible,  si  un  son  est  plus  haut  ou  plus 
bas  quun  autre;  vous  voyez  parfaitement  qu'il 
faut  monter  pour  aller  de  Ti  au  5,  et  quil  &ut 
descendre  pour  aller  du  4  au  2  :  cela  ne  souffre 
pas  la  moindre  réplique. 

Mais  je  lîe  m'étendrai  pas  ici  sur  cet  article, 
et  je  me  contenterai  de  toucher,  à  la  fin  de  cet 
ouvrage,  les  principales  réflexions  qui  naissent  de 
la  comparaison  des  deux  méthodes.  Si  Ion  suit 
mon  projet  avec  quelque  attention ,  elles  se  pré- 
senteront délies -mêmes  à  chaque  instant;  et, 
en  laissant  à  mes  lecteurs  le  plaisir  de  me  préve- 
nir, j  espère  me  procurer  la  gloire  d  avoir  pensé 
comme  eux. 

Les  sept  premiers  chiffres  ainsi  disposés  mar- 
queront, outre  les  degrés  de  leurs  intervalles, 
celui  que  chaque  son  occupe  à  legard  du  son  fon- 
damental ut;  de  façon  qu'il  n  est  aucun  intervalle 
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dont  Fexpression  par  chiffres  ne  vous  présente  un 
double  rapport:  le  premier,  entre  les  deux  sons 
qui  le  composent;  et  le  second ,  entre  chacun  d  eux 
et  le  son  fondamental. 

Soit  donc  établi  que  le  chifjFre  i  s'appellera  tou- 
jours ut,  2  sappellera  toujours  re,  3  toujours 
mi  y  etc. ,  conformément  à  Tordre  suivant: 

I,    a,    3,     4,     5,    6,  7- 
Ut,  re,  miy  fa,  soi,'  la,  si. 

Mais  quand  il  est  question  de  sortir  de  cette 
étendue  pour  passer  dans  d  autres  octaves ,  alors 
cela  fbr^ie  une  nouvelle  difficulté;  car  il  faut  né-* 
cessairemcnt  multiplier  les  chiffres ,  ou  suppléer 
à  cela  par  quelque  nouveau  st^ne  qui  détennme 
1  octave  où  Ton  chante  :  autrement  Yut  d  en  haut 
étant  écrit  i  aussi  bien  que  Yut  d  en  bas,  le  muisi- 
cien  ne  pourroit  éviter  de  les  confondre,  et  Féquî- 
voque  auroit  lieu  nécessairement. 

Cest  ici  le  cas  où  la  position  peut  être  admise 
avec  tous  les  avantages  qu  elle  a  dans  la  musique 
ordinaire ,  sans  en  conserver  ni  les  embarras  ni  la 
difficulté.  Établissons  une  ligne  horizontale,  sur 
laquelle  nous  disposerons  toutes  les  notes  renfer- 
mées dans  la  même  octave,  c'est-à-dire  depuis  et 
compris  lu^dcnbas  jusqu  a  celui  d  en  haut  exclu- 
sivement. Faut-il  passer  dans  loctave  qui  com- 
mence à  Tut  d  en  haut,  nous  placerons  nos  chif- 
fres au-dessus  de  la  ligne.  Voulons 7 nous  au 
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contraire  passer  dans  Toctave  inférieure,  laquelle 
commence  en  descendant  par  le  $i  qui  suit  Fui 
posé  sur  la  ligne,  alors  nous  les  placerons  au-des- 
sous de  la  même  ligne  ;  c'est-à*dire  que  la  position 
qu'on  est  contraint  de  changer  à  chaque  degré 
dans  la  musique  ordinaire  ne  changera  dans  la 
mienne  qua  chaque  octave,  et  aura  par  consé- 
quent six  fois  moins  de  combinaisons.  (  frayez  la 
Planche,  exemple  i .) 

Après  ce  premier  ut,  je  descends  au  sqI  de  Toc- 
tave  inférieure:  je  reviens  à  mon  ut,  et,  après 
avoir  fait  le  mi  et  le  sol  de  la  même  octave,  je  passe 
à  ïui  den  haut,  c  est-à-dire  à  Vut  qui  commence 
Toctave  supérieure  :  je  redescends  ensuite  jus- 
qu'au sol  den  bas,  par  lequel  je  revicQS  finir  à 
mon  premier  ut. 

«Vous  pouvez  voir  dans  ces  exemples  {voyei  la 
Planche,  exemples  i  et  2)  comment  le  progrès  de 
la  voix  est  toujours  annoncé  aux  yeux,  ou  par  les 
différentes  valeurs  des  chiffres,  s'ils  sont  de  la 
même  octave,  ou  par  leurs  différentes  positions, 
si  leurs  octaves  sont  différentes. 

Cette  mécanique  est  si  simple  qu'on  la  conqoit 
du  premier  regard,  et  la  pratique  en  est  la  chose 
du  monde  la  plus  aisée*  Avec  une  seule  ligne  vous 
modulez  dans  letendue  de  trois  octaves;  et,  s'il 
se  trouvoit  que  vous  voulussiez  passer  encore  au* 
delà,  ce  qui  n'arrivera  guère  dans  une  musique 
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sage ,  vous  avez  toujours  la  liberté  d'ajouter  des 
lignes  aecidentelles  en  haut  et  en  ba^,  comme 
dans  la  musique  ordinaire:  avec  la  différence  que 
dans  cdle-ci  il  feut  onze  lignes  pour  trois  octaves, 
tandis  qu  il  n'en  faut  qu'une  dans  la  mienne,  et 
-que  je  puis  exprimer  Tétendue  de  ciaq,  six,  et 
près  de  sept  octaves,  c'est-à*dire  beaucoup  plus 
que  n  a  d'étendue  le  grand  clavier,  avec  trois  lignes 
seulementi^ 

U  ne  feut  pas  confondre  la  position ,  telle  que 
ma  méthode  1  adopte,  avec  celle  qui  se  pratique 
dans  la  musique  ordinaire  ;  les  principes  en  sont 
tout  différents.  La  musique  ordinaire  n  a  en  vue 
que  de  vous  indiquer  des  intervalles  et  de  dispo- 
ser en  quelque  façon  vos  organes  par  Faspect  du 
plus  grand  ou  moindre  éloignement  des  notes, 
sans  sembarrasser  de  distinguer  assez  bien  le 
genre  de  ces  intervalles ,  ni  le  degré  de  cet  éloi* 
gnement,  pour  en  rendre  la  connoissanee  indé* 
pendante  de  l'habitude.  Au  contraire,  la  connois- 
sanee des  intervalles ,  qui  fait  proprement  le  fond 
de  la  science  du  musicien,  ma  paru  un  point  si 
important ,  que  j ai  cru  en  devoir  Êiire  lobjet  es- 
sentiel de  ma  méthode.  L'explication  suivante 
montre  comment  on  parvient,  par  mes  carac- 
tères, à  déterminer  tous  les  intervalles  possibles 
par  leurs  genres  et  par  leurs  noms,  sans  autre 
peine  que  celle  de  Ure  une  fois  ces  remarques. 
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Nous  distinguons  d'abord  les  intervalles  en  di- 
rects et  renversés,  et  les  uns  et  les  autres  encore 
en  simples  et  redoublés. 

Je  vais  définir  chacun  de  ces  intervalles  consi- 
déré dans  mon  système. 

L'intervalle  direct  est  celui  qui  est  compris  en-* 
tre  deux  sons  dont  les  chiffres  sont  d'accord  avec 
le  progrès,  c'est-à-dire  que  le  son  le  plus  haut 
doit  avoir  aussi  le  plus  grand  chiffre,  «t  le  son  le 
plus  bas  le  chiffr^le  plus  petit,  ij^oyet  la  Planche, 
exemples.) 

L'intervalle  renversé  est  celui  dont  le  progrès 
est  contrarié  par  les  chiffres,  c'est-à-dire  que  si 
l'intervalle  monte ,  le  second  chiffre  est  le  plus 
petit;  et  si  l'intervalle  descend,  le  second  chiCfire 
est  le  plus  grand. (F'oyez  la  Planche,  exemple  40 

L'intervalle  simple  est  celui  qui  ne  passe  pas 
l'étendue  d'une  octave.  (  Voyez  la  Planche , 
exemple  5.) 

L'intervalle  redoublé  est  celui  qui  passe  l'éten- 
due d'une-octave.  Il  est  toujours  la  réplique  d'un 
intervalle  simple.  {Voyez  exemple  6.) 

Quand  vous  entrez  d'une  octave  dans  la  sui- 
vante, c'est-à-dire  que  vous  passez  de  la  ligne 
au-dessus  ou  au-dessous  d'elle,  ou  vice  versa,  l'in- 
tervalle est  simple  s'il  est  renversé,  mais  s'il  est 
direct  il  sera  toujours  redoublé. 

Cette  courte  explication  suffit  pour  connoître 


SUR  LA  MUSIQUE  MODERNE.         69 

à  fond  le  genre  de  tout  intervalle  possible.  11  faut 
à  présent  apprendre  à  en  trouver  le  nom  sur-le- 
champ. 

Tous  les  intervalles  peuvent  être  considérés 
coînme  formés  ^es  trois  premiers  intervalles  sim- 
ples, qui  aônt  la  seconde,  la  tierce,  la  quarte, 
dont  ies  compléments  à  1  octave  sont  la  septième , 
la  sixte,  et  la  quinte;  à  quoi,  si  vous  ajoutez  cette 
octave  elle-même ,  vous  aurez  tous  les  intervalles 
simples  sans  exception. 

Pour  trouver  donc  le  nom  de  tout  intervalle 
simple  cBirect,  il  ne  faut  qu  ajouter  Tunité  à  la 
di(fi^rence  des  deux  chiffres  qui  lexpriment.  Soit , 
par  exemple ,  cet  intervalle  i ,  5  ;  la  différence  des 
dqnx  chiffres  est  4  9  à  quoi  ajoutant  Funité  vous 
avez  5 ,  c'est-à-dire  la  quinte  pour  le  nom  de  cet 
intervalle  :  il  en  seroit  de  même  si  vous  aviez  eu 
2 ,  6 ,  ou  7,  3,  etc.  Soit  cet  autre  intervalle  4  9  S  ;  I^ 
différence  est  i ,  à  quoi  ajoutant  Tunité,  vous  avez 
2 ,  c  est-a-dire  une  seconde  pour  le  nom  de  cet  in- 
tervalle. La  régie  est  générale. 

Si  rintervalle  direct  est  redoublé,  après  avoir 
pfocédé  comme  ci-devant,  il  faut  ajouter  7  pour 
.  chaque  octave ,  et  vous  aurez  encore  très  exacte- 
*  ment  le  nom  de  votre  intervalle.  Par  exemple , 
vous  voyez  déjà  que  —  i  —  est  une  tierce  redou- 
Uée  ;  ajoutez  donc  7  à  3 ,  et  vous  aurez  i  o ,  c  est-à- 
dire  une  dixième  pour  le  nom  de  votre  intervalle. 
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Si  Imtervalle  est  renversé,  prenez  le  complé- 
ment du  direct,  c'est  le  nom  de  votre  intervalle  : 
ainsi  parceque  la  sixte  est  le  complément  de  la 
tierce ,  et  que  cet  intervalle  —  i  -7-  est  une  tierce 
renversée,  je  trouve  que  c'est  une  sixte  ;  si  de  plus 
il  est  redoublé ,  ajoutez-y  autant  de  fol»  7  qu'il  y  a 
d'octaves.  Avec  ce  peu  de  ré{^les,  dans  quelque 
cas  que  vous  soyez,  vous  pouvez  nommer  sur-le- 
champ,  et  sans  le  moindre  embarras,  quelque  in- 
tervalle qu  on  vous  présente. 

Voyons  donc,  sur  ce  que  je  viens  d'expliquer, 
à  quel  point  nous  sommes  parvenus  dans  l'art  de 
solfier  par  la  méthode  que  je  propose. 

D'abord,  toutes  les  notes  sont  connues  sans 
exception  ;  il  n*a  pas  fallu  bien  de  la  peine  pour 
retenir  les  noms  des  sept  caractèi*es  uniques,  qui 
sont  les  seuls  dont  on  ait  à  charger  sa  mémoire 
pour  l'expression  des  sons  ;  qu'on  apprenne  à  les 
entonner  juste  en  montant  et  en  descendant  dia- 
toniquement  et  par  intervalles,  et  nous  voilà 
tout  d'un  coup  débarrassés  des  difficultés  de  la 
position. 

A  le  bien  prendre ,  la  connoissance  des  inter- 
valles ,  par  rapport  à  la  nomination ,  n'est  pas  d'une 
nécessité  absolue,  pourvu  qu'on  connoisse  bien  . 
le  ton  d où  l'on  part,  et  qu'on  sache  trouver  celui 
où  Ton  va.  On  peut  entonner  exactement  ïut  et 
le^a  sans  savoir  qu'on  fait  une  quarte,  et  sûre- 
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ment  cela  seroit  toujours  bien  mmas  nécessaire 
par  ma  méthode  que  par  la  commune ,  où  la  con* 
noîssance  nette  et  précise  des  notes  ne  peut  sup- 
pléer à  celle  des  intervalles  ;  au  lieu  que  dans  la 
mienne,  quand  Tintervalle  seroit  inconnu,  les 
deux  notes  qui  le  composent  seroient  toujours 
évidentes,  sans  qu  on  pût  jamais  s  y  tromper,  dans 
qu^ue  ton  et  à  quelque  clef  que  1  on  fût.  Cepen* 
dant  tous  les  avantages  se  trouvent  ici  tellement 
réunis,  qu'au  moyen  de  trois  ou  quatre  observa^ 
tions  très  simples  voilà  mon  écolier  en  état  de 
nommer  hardiment  tout  invervalle  possible,  soit 
sur  la  même  partie,  soit  en  sautant  de  Tune  à 
lautret  et  d'en  savoir  plus  à  cet  égard  dans  une 
heure  d'application  que  des  musiciens  de  dix  et 
douze  ans  de  pratique:  car  on  doit  remarquer 
que  les  opérations  dont  je  viens  de  parler  se  font 
tout  d'un  coup  j^r  Tesprit  et  avec  une  rapidité 
bien  éloignée  des  longues  gradations  indispen- 
sables dans  la  musique  ordinaire  pour  arriver  à 
la  connoissance  des  intervalles,  et  qu'enfin  les 
régies  seroient  toujours  préférables  à  Thabitude , 
soit  pour  la  certitude,  soit  pour  la  brièveté, 
quand  même  elle  ne  feroit  que  produire  le  même 
efiet. 

Mais  ce  n  est  rien  d'être  parvenu  jusqu'ici  :  il 
est  d  autres  objets  à  considérer  et  d  autres  difB- 
cttltçs  à  surmonter. 
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Quand  j  ai  ci-devant  afiecté  le  nom  d  ut  au  son 
fondamental  de  la  gamme  naturçUe,  je  nai  Êiit 
que  me  conformer  à  lesprit  de  la  première  insti- 
tution du  nom  des  notes,  et  à  Tusage  général  des 
musiciens  ;  et,  quand  j  ai  dit  que  la  fondamentale 
de  chaque  ton  avoit  le  même  droit  de  porter  le 
nom  diut  que  ce  premier  son ,  à  qui  il  n est  affecté 
par  aucune  propriété  particulière,  j  ai  encore  été 
autorisé  par  la  pratique  univervelle  de  cette  mé- 
thode qu'on  appelle  transposition  dans  la  musique 
vocale. 

Pour  effacer  tout  scrupule  quW  pourroit  conr 
cevoir  à  cet  égard ,  il  faut  expliquer  ma^  pensée 
avec  un  peu  plus  détendue.  Le  nom  du|pioit*il 
être  nécessairement  et  toujours  celui  d  une  tou- 
che fixe  du  clavier,  ou  doit-il  au  contraire  être 
appliqué  préférablement  à  la  fondamentale  de 
chaque  ton?  cest  la  question  qh'il  s  agit  de  dis- 
cuter. 

A  lentendre  énoncer  de  cette  manière,  on 
pourroit  peut-être  s  imaginer  que  ce  n*est  ici 
qu*une  question  de  mots.  Cependant  elle  influe 
trop  dans  la  pratique  pour  être  méprisée  ;  il  s'agit 
moins  des  noms  eu  eux-mêmes  que  de  déter- 
miner les  idées  quon  leur  doit  attacher,  et  sur 
lesquelles  on  n'a  pas  été  trop  bien  daccoM  jus-' 
qu'ici. 

Demandez  à  une  personne  qui  chante  ce  que 
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c'est  qu'un  ut  y  .elle  vous  dira  que  c  est  le  premier 
ton  de  la  gamme:  demandez  la  même  chose  à  un 
joueur  d'instruments,  il  vous  répondra  que  cest 
uneHelle  touche  de  son  violon  ou  de  son  clavecin. 
Us  ont  tous  deux  raison  ;  ils  s  accordent  même  en 
un  sens,  et  s*accorderoient  tout-à-fait,  si  Tun  ne 
se  représentoit  pas  cette  gamme  comme  mobile, 
et  lautre  cet  ut  comme  invariable. 

Puisque  Ton  est  convenu  d'un  certain  son  à- 
pen^près  fixe  pour  y  régler  la  portée  des  voix  et 
le  diapason  des  instruments ,  il  faut  que  ce  son  ait 
nécessairement  un  nom ,  et  un  nom  fixe  comme 
le  son  qu'il  exprime  ;  donnons-rlui  le  nom  d'ut,  jY 
consens.  Réglons  ensuite  sur  ce  nom-là  tous  ceux 
des  difiFérents  sons  de  Téchelle  générale,  afin  que 
nous  puissions  indiquer  le  rapport  qu'ils  ont  avec 
lui  et  avec  les  différentes  touches  des. instru- 
ments :  j'y  consens  encore,  et  jusque-là  le  sym- 
phoniste a  raison. 

Mais  ces  sons  auxquels  nous  venons  de  donner 
des  noms,  et  ces  touches  qui  les  font  entendre, 
sont  disposés  de  telle  manière  qu'ils  ont  entre  eux 
et  avec  la  touche  ut,  certains  rapports  qui  consti- 
tuent proprement  ce  qu'on  appelle  ton;  et  ce 
ton ,  dont  ut  est  la  fondamentale ,  est  celui  que 
font  entendre  les  touches  noires  de  Forgue  et  du 
clavecin  quand  on  les  joue  dans  un  certain  or- 
dre, sans  qu'il  soit  possible  d'employer  toutes  les 
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mêmes  touches  pour  quelque  autre  ton  dont  ut 
ne  seroit  pas  la  fondamentale,  ni  d'employer  dans 
celui  d'ut  aucnne  des  touches  hlanches  du  cla* 
yier,  lesquelles  nont  même  aucun  nom  propre, 
et  en  prennent  de  différents,  s'appelant  tantôt 
dièses  et  tantôt  bémols,  suivant  les  tons  dans  les- 
quels elles  sont  employées. 

Or,  quand  on  veut  établir  une  autre  fonda- 
mentale, il  faut  nécessairement  faire  un  tel  choix 
des  sons  qu'on  veut  employer,  qu'ils  aient  avec 
elle  précisément  les  mêmes  rapports  que  le  re,  le 
mi,  le  sol,  et  tous  les  autres  sons  de  la  gamme  na- 
turelle, a  voient  avec  lut.  C'est  le  cas  où  le  chan* 
teur  a  droit  de  dire  au  symphoniste  :  Pourquoi  ne 
vous  servez-vous  pas  des  mêmes  noms  pour  ex- 
primer les  mêmes  rapports?  Au  reste,  je  croîs  peu 
nécessaire  de  remarquer  qu'il  faudroit  toujours 
déterminer  la  fondamentale  par  son  nom  natu- 
rel, et  que  c'est  seulement  après  cette  détermina- 
tion qu  elle  prendroit  le  nom  d'uf. 

Il  est  vrai  qu'en  affectant  toujours  les  mêmes 
noms  aux  mêmes  touches  de  Tinstrument  et  anx 
mêmes  notes  de  la  musique,  il  semble  d abord 
qu'on  établit  un  rapport  plus  direct  entre  cette 
note  et  cette  touche,  et  que  Tune  excite  plus  aisé- 
ment l'idée  de  l'autre  qu'on  ne  feroit  en  cherchant 
toujours  une  égalité  de  rapports  entre  les  chiffres 
des  notes  et  le  chiffre  fondamental  d'un  côté,  et 
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de  loutre  entre  le  soa  fondamental  et  les  touches 
de.  1  uLstrument. 

On  peut  voir  que  je  ne  tâche  pas  d'énerver  la 
«force  de  1  objection  ;  oserai-je  me  flatter  à  mon 
tour  que  les  préjugés  n'ôteroijt  rien  à  celle  de 
mes  réponses? 

D  abord  je  remarquerai  que  le  rapport  fixé  par 

■ 

ies  mêmes  noms  entre  les  touches  de  Finstrument 
^  les  notes  de  la  musique  a  bien  des  exceptions 
et  des  dif&cukés  auxquelles  on  ne  fait  pas  tou* 
jours  assez,  d  attention. 

Jîous  avonr trois  clefs  dans  la  musique,  et  ces 
trois  clefs  ont  huit  positions  ;  ainsi ,  suivant  ces 
di£férentes  positions ,  voilai  huit  touches  diffé- 
rentes pour  la  même  position ,  et  huit  positions 
pour  la  même  touche ,  et  pour  chaque  touche  de 
rinstrument:  il  est  certain  que  cette  multiplica- 
tion ^'idées  nuit  à  leur  netteté  ;  il  y  a  même  bien 
des  symphonistes  qui  ne  les  possèdent  jamais 
toutes  à  un  certain  point,  quoique  toutes  les  huit 
clefe  soient  d  usage  ^sur  plusieurs  instruments. 

Maisxenfermons-nous  dans  Fexamen  de  ce  qui 
arrive  sur  une  seule  clef.  On  s'imagine  que  la 
même  note  doit  toujours  exprimer  Fidée  de  la 
même  tauche ,  et  cependant  cela  est  très  faux  ;  car, 
par  des  accidents  fort  communs,  causés  par  les 
dièses  et  les  bémols,  il  arrive  à  tout  moment,  non 
seulement  que  la  note  si  devient  la  touche  ut,  que 
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la  note  mi  devient  la  touche  fa,  et  réciprô()ue* 
ment,  mais  encore  quune  note  diésée  à  la  clef, 
et  diésée  par  accident,  monte  d  un  ton  tout  en- 
tier, qu'un/a  devient  un  sol,  un  ut  un  re,  etc.  ;  eP 
qu'au  contraire,  par  un- double  bémol,  un  mi  de- 
viendra un  re,  un  ^î  uwla,  et  ainsi  des  autres.  06- 
en  est  donc  la  précision  de  nos  idées  ?  Quoi  !  je  vdis 
un  sol,  et  il  faut  que  je.  touche  un  la!  Est-ce  là  ce. 
rapport  si  juste,  si  vanté,  auquel  on  veut  sacrir 
fier  celui  de  la  modulation  £ 

Je  ne  nie  pas  cependant  qu'iF  n^  ait  qaelquc 
chose  de  très  ingénieux  dans  Tinvetition  des  acci- 
dents ajoutés  à  la  clef  pour  indiquer,  non  pas  les 
différents  tons,  car  ils  ne  sont  pas  toujours  con- 
nus par-là,  mais  les  différentes  ^Itérations  qu'ils 
causent.  Us  n'expliquent  pas  mal  la  théorie  des 
progressions  ;  c'est  dommage  quHls  fassent  acheter 
si  cher  cet  avantage  par  la  peine  qu'ils  donnent 
dans  la  pratique  du  chant*et  des  instruments. 
Que  me  sert ,  à  moi ,  de  savoir  qu'un  tel  demi-ton 
a  changé  déplace,  et  que  de  Ut  on  Fa  transporté  là 
pour  en  faire  une  note  sensible ,  une  quatrième 
ou  une  sixième  note,  si  d'ailleurs  je  ne  puis  venir 
à  bout  de  l'exécuter  sans  me  donner  la  torture, 
et  s'il  faut  que  je  me  souvienne  exactement  de  ces 
cinq  dièses  ou  de  ces  cinq  bémols  pour  les  appli^ 
quer  à  toutes  les  notes  que  je  trouverai  sur  les 
mêmes  positions  ou  à  l'octave ,  et  cela  précisément 
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dans  le  temps  que  Texécution  devient  la  plas  em- 
barrassante par  la  difficulté  particulière  ^e  Tin-  * 
strument?  Jdais  ne  nous  imaginons  pas  que  les 
musiciens  se  donnent  cette  peine  dans  la  prati7 
que  'y  ils  suivent  une  autre  route  bien  plus  com- 
mode, et  il  n  y  a  pas  un  habile  homme  parmi  eux. 
qui,  après  avoir  préludé  dans  le  tcfn  où' il  doit 
jouer,  ne  fasse  plus  d  attention  au  degré  du  ton 
où  il  se  trouve  et  dont  il  connoit  la  progression , 
qu au Uièse  ou  au  bémol  qui  lafifecte. 

En  général,  ce  qu-on  appelle  chanter  et  exécu- 
ter au  naturel  est  peut-^tre  ce  qu  il  y  a  de  plus 
mal  imaginé  dans  la  musique  ;  car  si  les  noms  des 
notes  ont  quelque  utilité  réelle,  Ce  nç  peut  être 
que  pour  exprimer  certains  rapports,  certaines 
afifections  déterminées  dans  les  progessions  des 
sons.  Or,  dès  que  le  ton  change,  le  rapport  des 
sons  et  la  progression  changeant  aussi ,  la  raison 
dit  qu  il  faut  de  même  changer  les  noms  des  notes 
en  les  rapportant  par  analogie  au  nouveau  ton , 
sans  quoi  1  on  renverse  le  sens  des  noms ,  et  Ion 
Ole  aux  mots  le  seul  avantage  qu'ils  puissent  avoir, 
qui  est  d  exciter  d  autres  idées  avec  celle  des  sons. 
lie  passage  du  mi  an  fa,  ou  du  si  à  Vut,  excite  na- 
turellement dans  lesprit  du  musicien  Tidée  du 
demi-ton.  Cependant,  si  Ton  est  dans  le  ton  de  si 
ou  dans  celui  de  mi,  Tintervalle  du  si  à  ïut  ou  du 
mi  au  fa  est  toujours  d'un  ton  et  jamais  d  un 
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dcmi«-lDa:  donc,  au  lieu  de  leur  conserver  des 
noms  qui  trompent  Tesprit  et  qui  choquent  To- 
reille  exercée  par  une  différente  habitude ,  il  est 
important  de  leur  en  appliquer  d  autres  dont  le 
sens  connu  ne  soit  point  contradictoire,  et  an- 
nonce les  intervalles  qu'ils  doivent  exprimer.  Or, 
tous  les  rapports  des  sons  du  système  diatonique 
se  trouvent  exprimés,  dans  le  majeur,  tant  en 
montant  qu'en  descendant,  dans  Voctavc  com- 
prise entre  deuH  ut,  suiv«^nt Tordre  naturel;  et, 
dans  le  mineur,  dans  locta  ve  comprise  entre  deux 
la,  suivant  le  même  ordre  en  descendant  seule- 
ment; car,  en  montant,  le  mode  mineur  est  assu- 
jetti à  des  affections  différentes,  qui  présentent 
de  nouvelles  réflexions  pour  la  théorie ,  lesquelles 
ne  sont  pas  aujourd'hui  de  mon  sujet,  et  qui  ne 
font  rien  au  système  que  je  propose. 

Je  ne  disconviens  pas  qu  a  1  égard  des  instru- 
ments ma  méthode  ne  s'écarte  beaucoup  de  Tesprit 
delà  méthode  ordinaire;  mais  comme  je  ne  crois 
pas  la  méthode  ordinaire  extrêmement  estimable , 
et  que  je  crois  même  d'en  démontrer  les  défauts, 
il  faudroit  toujours,  avant  que  de  me  condamner 
par-là,  se  mettre  en  état  de  me  convaincre,  non 
pas  de  la  différence ,  mais  du  désavantage  de  la 
mienne. 

Continuons  d'en  expliquer  la  mécanique.  Je 
reconnois  dans  la  musique  douze  sons  ou  cordes 
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originales,  lun  desquels  ett  le  Csôl  ut,  qui  sert  de 
fondement  à  la  gamme  naturelle  :  prendre  un  des 
autres  sons  pour  fondamental,  cest  lui  attribuer 
U)ÊLes  les  propriétés  de  Y  ut;  cest  proprement 
transposer  la  gamme  naturelle  plus  haut  ou  plus 
bas  de  tant  de  degrés.  Pour  déterminer  ce  son 
fondamental,  je  me  sers  du  mot  correspondant, 
c  est-à-dire  du  sol,  du  re,  du  la,  etc.;  et  je  Técris  à 
la  marge  au  haut  de  Tair  que  je  veux  noter  :  alors 
ce  50/ ou  ce  ve,  quon  peut  appeler  la  clef,  devient 
ut;  et  servant  de  fondement  à  un  nouveau  ton  et 
à  une  nouvelle  gamme ,  toutes  les  notes  du  clavier 
lui  deviennent  relatives,  et  ce  nest  alors  quen 
veftu  du  rapport  qu  elles  ont  avec  ce  son  fonda- 
mental qu'elles  peuvent  être  employées. 

C est  la,  quoi  quon  en  puisse  dire,  le  vrai  prin- 
cipeauquel  il  Ëiut  s'attacher  dans  la  composition, 
dans  le  prélude,  et  dans  le  chant  ;  et  si  vous  pré- 
tendez conserver  aux  notes  leurs  noms  naturels, 
il  jfaut  nécessairement  que  vous  les  considériez 
tout  à*la-fois  sous  une  double  relation,  savoir  par 
rapport  au  Csol  ut  et  à  la  gamme  naturelle,  et  par 
rapport  au  son  fondamental  particulier,  sur  le- 
quel vous  êtes  contraint  d  en  régler  le  progrès  et 
les  altérations.  Il  n  y  a  qu  un  ignorant  qui  joue 
des  dièses  et  des  bémols  sans  penser  au  ton  dans 
lequel  il  est;  alors  Dieu  sait  quelle  justesse  il  peut 
y  avoir  dans  son  jeu. 
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Pour  former  donc  un  élève  suivant  ma  mé- 
thode (je  parle  de  Finstrument,  car  pour  le  chant 
ia  chose  est  si  aisée  qu'il  seroit  superflu  de  sy  ar- 
rêter), il  faut  d  abord  lui  apprendre  à  conn<Are 
et  à  toucher  par  leur  nom  naturel,  c^est-à-dire  suf 
la  clef  ut,  toutes  les  touches  de  son  instrument. 
Ces  premiers  noms  lui  doivent  servir  de  régie 
pour  trouver  ensuite  les  aiitres  fondamentales ,  et 
toutes  les  modulations  possibles  des  tons  majeurs^ 
auxquels  seuls  il  suffit  de  fsire  attention,  comme 
je  l'expliquerai  bientôt.  . 

Je  viens  ensuite  à  la  clef  5o/;  et,  après  lui  avoir 
iàit  toucher  le  sol,  je  lavertis  que  ce  sol,  devenaii|^ 
la  fondamentale  du  ton ,  doit  alors  s  appeler  ut^  et 
je  lui  fais  parcourir  sur  cet  ut  toute  la  flamme  na- 
turelle en  haut  et  en  bas  suivant  Fétendue  de  son 
instrument:  comme  il  y  aura  quelque  différence 
dans  la  touche  ou  dans  la  disposition  des  doigts  à 
cause  du  demi-ton  transposé,  je  la  lui  ferai  re- 
marquer. Après  lavoir  exercé  quelque  temps  sur 
ces  deux  tons,  je  Faménerai  à  la  clef  re;  €t  lui  fai- 
sant appeler  ut  le  re  naturel ,  je  lui  fais  recommen- 
cer sur  cet  ut  une  nouvelle  gamme;  et,  parcou- 
rant ainsi  toutes  les  fondamentales  de  quinte  en 
quinte,  il  se  trouvera  enfin  dans  le  cas  d*avoir 
préludé  en  mode  majeur  sur  les  douze  cordes  du 
système  chromatique,  et  de  connottre  parÊiite- 
ment  le  rapport  et  les  affections  différentes  de 
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toutes  les  touches  de  son  instrument  sur  chacun 
de  ces  douze  différents  tons. 

Alors  je  lui  mets  de  la  musique  aisée  entre  lès 
mains  ;  la  clef  lui  montre  quelle  touche  doit 
prendre  la  dénomination  d\it;  et  comme  il  a  ap- 
pris à  trouver  le  mi  et  le  sol,  etc.,  c'est-à-dire  la 
tierce  majeure  et  la  quinte,  etc.  Sur  cette  fonda- 
menUde,  un  3  et  un  5  sont  bientôt  pour  lui  des 
flânes  familiers:  et  si  les  mouvements  lui  étoient 
connus,  et  que  rinstrument  n'eût  pas  ses  diffi- 
cultés particulières ,  il  seroit  dès-lors  en  état  d'exé- 
cuter à  livre  ouvert  toute  sorte  de  musique  sur 
tons  les  tons  et  sur  toutes  les  clefs.  Mais  avant  que 
d'en  dire  davantage  sur  cet  article,  il  faut  achever . 
d  expliquer  la  partie  qui  regarde  l'expression  des . 
sons. 

A  l'égard  du  mode  mineur,  j'ai  déjà  remarqué 
que  la  nature  ne  nous  l'avoit  point  enseigné  di-  ^ 
rectement.  Peut-être  vient- il  d'une  suite  de  la 
progression  dont  j'ai  parié  dans  l'expérience  dès  . 
tuyaux,  où  l'on  trouve  qu'à  la  quatrièmie  quinte 
cet  ut,  qui  a  voit  servi  de  fondement  à  l'opération  \ 
feit  une  tierce  mineure  avec  le  la,  qui  est  alors  le 
son  fondamental.  Peut-être  est-ce  ^ussi  de  là  que 
naît  cette  grande  correspondance  entre  le  mode 
majeur  tif  et  le  mode  mineur  de  sa  sixième  note, 
et  réciproquement  entre  le  mode  mineur  la  et  le 
mode  majeur  de  sa  médiante. 

#CniT8  SVti  &A  MDSIQUE.  6 
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'^De  plas,  la  pnai^rewoa  des  $oiu  afftfetés  «Qi» 
mode  mineur  est  précisément  la  u^rfikr^iA^b 
tfcuvedans  l'octave  comprise  eutre^euxta,  pnifr- 
que^  suivant  M.  Rameau ,  U  est  essentiel  au.mode 
mineur  d  avoir  sa  tierce  et  sa  sixte  mineores,  et 

*  qu  il  n  y  a  que  cette  octave  où ,  tous  les  au'treii,«phs 
étant  ordonnés  comme  ils  doivent  Tétre,  la  tîifrce 

'  et  la  sixte  se  trouvent  mineures  naturellemem* 

Prenant  dope  la  pour  le  nom  de  la  toni^e  des 
tons  ipineurs,  et  lexprimant  par  le  ckifFre  6,  j« 
fîvtsserai  toujours  à  sa  médiante  ut  le  privilège^ 
d'être;»  non  pas  tonique,  mais  fondamentale  ca«> 
radKristiqpe;  je  me  conformerai  en  cela  à  Ift^a^ 

future,  qui  ne  nons  fait  point  connottrede  finida*! 

^  mentale  proprement  dite  dans  les  tons  mineurSf 
et  je  conserversà  à-k-fois  i'uniforniité  daitf  les 
noms  des  notes  et  dans  les  chiffres  qui  les  expri- 

^  ment,  et  lanalôgie  qui  se  ti^ouve  eiitre  les  modes 
majeur  et  mineur,  pris  sur  1^  deux  cordes^ 

î  et  /a.  ;  -. 

Mais  cet  ut  qui,  par  la  transposition  ^^^doit  toUÈr. 
jomts  être  le  nom  de  la  tonique  dans  les  tooê 
majeurs,  etcehii  de  la  médiante  dans  les  toiK 
mineurs,  peut,  par  conséquent,  être  pris. sur 
chacune  des  douze  cordes  du  système  chromati- 
que; et,  pour  la  désigner,  il  suffira  de  mettre  à  la 
marge  le  nom  de  cette  corde  prise  sur  le  clavier 
dans  Tordre  naturel.  On'W)it  par •  là  que  si  le 
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chant  est  dans  le  ton.  à'ut  aij|j«ar  ou  de  la  mineur, 
ik^udra  écrire  tlt  à  la  marge  ;  si  le  client  est  dans 
le  ton  de  re  maj  Ar  ou  de  si  mineur,  il  faut  écrire 
re  à  la^marge;  pour  ie  ton  de  mi  majeur  ou  d'tit/ 
dièse  mineur,  ou  écrira  mi  à  la  marge,  et  ainsi 
de  suite  (  c'est*à-dire  que  la  note  écril^  àla  marge , 
ou  la  def ,  désigne  précisément  la  touche  du  cla- 
vier  qui  doit  s  appeler  ui,  et  par  dbnséquent  être 
toniqi^  dans  le  Ion  majeur,  médiante  dans  le  mi- 
neur, et  Ibadamentale  dans  tous  les  deux  :  sur 
^oi  Ion  remarquera  que  j  ai  tc^ujours  appelé  cet 
ni  liHidamentale,  et  non  pas  tonic{ue,  parcequ'il 
msjjeêt  que  dans  les  tdtos  majeurs  ;  mais  qu  il  sert 
^b^tei^nt  de  fondement  à  la  relation  et  au  nom 
Sk  ootes,  et  même  aux  différentes  octaves  dans 
H^n  et  l'autre  mode.  Mais,  a  le  bien  pr^idre,  la 
connoissance  de  cette  clef  n  est  d'usage  que  pour 
%s  ûÉlitameats ,  et  ceux  qui  chantent  n'ont  jamais 
iMinMl  d'y  £ure  attention. 
-  Jfii  suit  de  là  que  la  même  clef  sous  le  même 
nom  d'ut  désigne  cependant  djiux  tons  difféi^ents; 
savoir,  4e  majeur  dont  elle  est  tonique,  et  le  mi- 
neur dont  elle  est  médiante,  et  dont  par  co&sé<- 
quisat  la  tonique  est  une  tierce  au-dessous  d'elle. 
Il  suit  encore  que  les  mêmes  noms  des  notes  et 
fês  notes  afieetées  de  la  même  manière,  du  moins 
|j^.4^^<^'^^Q^9  servent  également  pour  l'un  et 
Bjuitre  mode;  de  sorte  que  non  seulentent  on  n'a 

6. 
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pas  besoin  de  faire  une  étude  particulière  des 
modes  mineurs,  mais  que  même  on  seroit  à  la 
rigueur  dispensé  de  les  connoAre,  les  rapports 
exprimés  parles  mêmes  chiffres  n étant  point  dif- 
férents quand  la  fondamentale  est  tonique ,  que 
quand  elle  est  médian  te  :  cependant,  pour  Tévî- 
dence  du  ton  et  pour  la  facilité  du  prélude,  on 
écrira  la  clef  tout  simplement  quand  elle  sera  to^ 
nique;  et  quand  elle  sera  médiante  on  ajoutera 
au-dessous  délie  une  petite  ligne  horizontale. 
(  Voyez  la  Planche,  exemples  7  et  8.  ) 

Il  faut  pSh'ler  à  présent  des  changements  de  ton  ; 
mais  comme  les  altérations  accidentelles  des  soif jr 
s'y  présentent  souvent,  et  quelles  ont  toujours 
lieu,  dans  le  mode  mineur,  en  montant  de  la 
dominante  à  la  tonique,  je  dois  auparavant  en 
expliquer  les  signes. 

Le  dièse  s'exprime  par  une  petite  Kgne  oblique, 
qui  croise  la  note  en  montant  de  gauche  à  droite: 
sol  dièse,  par  exemple,  s'explrime  ainsi  5;^^  dièse 
ainsi  4.  Le  bémol  s'exprime  aussi  par  une  sem- 
blable ligne  qui  croise  la  note  en  descendant,  7, 
5;  et  ces  signes,  plus  simples  que  ceux  qui  sont 
en  usage ,  servent  encore  à  montrer  à  Toeil  le  genre 
d'altération  qu'ils  causent. 

Pour  le  bécarre,  il  n'est  devenu  nécessaire  que 

,par  le  mauvais  choix  du  dièse  et  du  bémol,  par- 

cequ'étant  des  caractères  séparés  des.  notes  qu'ils 
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ahèrent^  s'il  s'en  trouve  plusieurs  da. suite  sous 
ruB  ou  1  autre  de  ces  signes,  on'ne  peut  jamais 
distinguer  celles  qui  doivent  être  affectécs^,  de 
celles  qui  ne  le  doivent  pas,  sans  se  servir  du  bé- 
cmre.  Mais  comme,  par  mon  système,  le  signe 
mT ^altération ,  outre  là  simplicité  de  sa^figure,  a 
encore  lavantage  detre  toujours  inhérent  à  la 
^te  altérée,  il  est  clair  que  toutes  celles  aux- 
quelle  on  ne  le  verra  point  devront  être  eîcécu" 
tées  au  ton  naturel  qu  elles  doivent  avoir  sur  la 
fondamentale  où  Ton  esti  Je  retrancl)^.'donc  le 
bécarre,comme  inutile;  et  je  le  retranche  encore 
490mnie  équivoque,  puisqu'il  est  commun  de  le 
trouver  employé  ei/deux  sens  tout  opposés;  car 
les  uns  s'en  servent  pour  ôter  l'akération  causéç 
par  les  signes  de  la  clef,  et  les  autres,  au  con- 
traire, pour  remettre  la  note  au  ton  qu  elle  doit 
avoir  êonformément  à  ces  mêmes  signes. 

Ji  Pég^rd  des  changements  de  ton,  soit  pour 
pas99  du  majeur  au  mineor,  ou  d'une  tonique  à 
utie  autre,  il  pourroit  suffire  de  changer  la  clef; 
mais  comme  il  est  extrêmement  avantageux  de 
ne  point  rendre  la  connoissance  de  cette  clef  né- 
cessaire à  ceux  qui  chantent,  et  que  d'ailleurs  il 
£siudroit  unejQiertaine  habitude  pour  trouver  fa- 
cilement le  rapport  d'une  clef  à  l'autre,  voici  la 
précaution  qu'il  y  faut  ajouter.  Il  n'est  question 
que  d'expfîmer  la  première  note  de  ce  change- 
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ment,  de  maiiîère  à  représenter  oe4(|ii'4il6  étoh 
dans  le  ton  d  où  Ton  sort^  et  ce  <|ti*e11e  est  dans 
celui  où  Ton  entre.  Pour  cela,  }éGxk  dUitird 
cette  première  note  entre  deux  doubles  lignes 
perpendiculaires  par  le  chiffre  qni  la  représcM» 
dans  lé  ton  précédent,  ajoutant  au-dessus  d'elle 
la  clef  ou  le  tiom  de  la  fondameirtale  du  toti  où 
Ton  va  entrer;  j  écris  ensuite  cette  même  note' 
par  le  chiffre  qui  Texprime  dans  le  ton  qu'elle . 
comlnence  :  de  soVte  qu  eu  égard  à  la  sftàle  du 
chant,  le  premier  chiffre  indique  le  ton  de  la 
nol^,  et  le  second  sert  à  en  trouver  le  n^nit^  ■* 
Yous  voyez  (PI.,  ex.  9)  non  seulement-que  du 
ton  de  sol  vous  pasw^z  daM  celui  d  uf,  mais  qun  Iti 
note  fa  du  ton  précédent  ^t  liei  même  que  la  ndte 
ut  qui  se  trouve  la  prentière  dans  celui  6ù  vous 
entrez. 

-  Dans  cet  autre  exemple  {voyez  ex.  10)  ki  pre- 
mière  note  u^  du  preiftter  changement  seroit  If 
mi  bémol  du  mode  précédent,  et  la  premièr6|KM> 
mi  du  second  cha^g^nefit  seroit  Yul  dièsf  du  mode 
précédent V  comparaison  très  commode  potirliis 
vo!x  et  même  pour'  les  instruments,  lesquels  dnt  "^ 
•de  plhs  lavantBige  du  changement  de  dkf.  On' 
y  peut  remarquer  aussi  que,  dans  les  change- 
ments de  mode,  la  fondamentale  change  toujours, 
quoique  la  tonique  reste  la  même,  ce  qui  dépend 
des  règles  que  j'ai  expliquées  ci^evant. 


^  • 


flk 


*'   ''         c: 


SUR  M.iCII9|QU£  ^lODËBNB.         87 

^^rtsteJJuBmJllI^ndue  du  clavier  une  difficulté  . 

êèètS.  Q#4I||P^  de  parler.  Jft  s»;^iifit  pas  1^ 

ca§pteltnl[^^{{^i|g^  affecté  à  chaque  mode ,  la 

£>8damentale  qui  lui  estpropre,  si  cette  fe|ida^ 

/Wittale  esèi^nique  ou  médiante,  ni  enfin  de  la 

iNMÎiç  rappoHer  a  la  place  qui  l^i  cfitovlei^t  dans 

4¥fq|il^ue  de  la  gamine  naturelle  ;  mais  il  faut  en- 

eore  Myoir  à  qvà^e  octave,  et,  ett  un  mot, i 

qu«fl[e'  fendie  ^rvécise  du  clavier  ell#  doit  appar- 

ln^^and  clavier  ordinaire  a  cinq  octaves  d'é*- 
feiMue^et  je  m  y  bornerai  pour  cette  ex.plicatîon , 
im  remarquant  seulement  qu'on  est  toi^Blirs  libre 
•  d^le.prolooger  de  part  et  d'autre  tout  anssi  ]fjfu 
^uodrvoadra,  sans  rendre  la  note  plus  diffuse  ni 
plus  ibcomittode.  ^ 

Supposons  donc  que  je  sois  à  la  clef  d  ut,  cest- 

•JH^irlHiu  sftn  dVt  majeur,  ou  de  la  mineur,  qui 

'^|biafti^  ]||b$daigj^^  :  le  clavier  se  trouve 

«/|ÉW9.4ispôsé  de^^tte  que,,  depuis  le  premier  ut 

'W^  llÇi^iisquaii  deriûçt*  ut  d'en  haut,  je  trouve 

4|dUtre'ï^vescoisîplétes,  outre  les  deux  portions 

•r  <{ui  oe^tenten  haut^et  en  bas  entre  lut  et  \efa, 

*  qui^ltrmtneifrt  le  dlaVi^^  d^e  part  et  d'autre. 

..  J'appelle  A  la  première  octave  comprise  entre 

ii(ld^e»l3as  et  le  suivant  vers  la  droite,  cest-è- 

àite  ^tet  ce  qui  est  renfermé  entre  i  et  7  inclusi- 

r         Yeni|ent.  J^IppoUe  B  Foctave  qui  commence  au  se- 
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cond  ut,  comptant  de  même  verg  ia  droite^  G,  ta 
^troisième;  D,.la  quatrième,  etc.,  jusqu'à -E,  où 
commence  ttDe  cinquième  octave  qu'on  pousse- 
roit  plus  haut  si  Ton  vouioit.  Â  Tëgard  de  la  por- 
tion d'en  bas,  qui  commence  au  premier /a  #.se 
termine  au  premier  51,  comme  elle  est  imparfkke, 
ne  commençant  point  par  la  fondamentale,  nou« 
.  Hippellerons  l'octave  X;  et  cette  lettre  X  servira'; 
'  dans  toute  sorte  de  tons,  à  désigner  les  notes  qui 
resteront  au  bas  du  clavier,  au-dessous  de  la  pri^ 
mière  tonique. 

Supposons  que  je  veuille  noter  un  air  à  la  clef 
d'ut,  c'esté-dire  au  ton  d'ut  majeur,  ou  de  la  mi- 
neur, j'écris  ut  au  baut  de  la  page  à  la  marge, ^çi^ 
je  le  rends  médiante  ou  tonique,  suivant  que  j^'y 
ajoute  ou  non  la  petite  ligne  horizontale. 

Sachant  ainsi  quelle  corde  doit  être  la  fonda- 
mentale du  ton ,  jl  n'est  plus  question  que  de  trou* 
ver  dans  laquellades  cinq  octaves  roule  davaiilage* 
le  chant  que  j'ai  à  exprimer,  et  d'en  écrire  la  lettre 
au  commeacement  de  la  ligne  sur  laquelle  je  place 
mes  notes.  Les  deux  espaces  au-dessus  et  au-des- 
sous représenteront  les  étages  contigus ,  et  servi- 
ront pour  les  notes  qui  peuvent  excéder  en  haut 
ou  en  bas  l'octave  représentée  pser  la  lettre  que  j'ai 
mise  au  commencement  de  la  ligne.  J'ai  déjà  re- 
marqué que  si  le  chant  se  trouvoit  assez  bizarre 
pour  passer  cette  étendue ,  on  sen^t  toujours  libre 
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d'ajouter  une  l%ne  en  haut  ou  en  bas ,  ce  qui  peut 
quelquefois  avoir  lieu  pour  les  instruments. 

■Mais  comme  lés  oc]taves  se  comptent  toujours 
d^ipbe  fondamentale  à  lautre,  et  que  ces  fonda** 
QMaSales  sont  différentes,  suivant  les  différents 
tons  où  loièvest,  les  octaves  se  prennent  aussi  sur 
différents  degrés,  et  sont  tantôt  plus  hautes  ou 
plus  basses,  suivant  que  leur  fondamentale  est 
éloi^ée  du  C  sol  ut  naturel. 

^  Four  représenter  clairement  cette  mécanique, 
j  ai  j<lint  ici  (i/oyez  la  Planche)  une  table  générale 
de  tous  les  sons  du  clavier,  ordonnés  par  rapport 
aux  douze  cordes  du  système  chromatique  prises 
wccessivemeut  pour  fondamentales. 

On  y  voit  d  une  manière  simple  et  sensible  le 
progrès  des:difj^k;ent$  sons  par  rapport  au  ton  où  ' 
Ion  est.  On  verra  aussi ,  par  lexplication  slSiji^ante, 
comment  elle  £ic)lite  la  pratique  des  instruments, 
au  pdint  de  n'en  faire  qu'un  jeu ,  non  seulemevit 
par  rapport  aux  instruments  à  touches  marquées, 
comme  le  basson,  le  hautbois,  la  flûte,  la  basse 
die  tiole;^  et  le  clavecin,  mais  encore  à  Tégard  du 
violon,  du  violoncelle ,  et  de  toute  autre  espèce 
sans  exception. 

Cette  table  représente  toute  l'étendue  du  clavier, 
combiné  sur  les  douzi^  cordes  :  le  clavier  naturel , 
Qt^»^ut  conserve  son  propre  nom ,  se  trouve  ici 
ail  ^sixième  rang  marqué  par  une  étoile  à  chaque 
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extréiftité,  et  c'est  à  oé  irang  que  tous  lei  nûtxm 
doivent sfSfMppprter,  comme  au  ^rmecomoiyan 
de  comparâisoo.  C^  voi%[ii'il  s'étend  depuis.»^ 
d'en  bas^M^'à  c^luid^en  haut,  à  Udîstanéededbq . 
«)ctaves,  qûfsont  ce  qu'on  appelle  l^raod  clavier.  ' 

J'ai  déjà  dit  que  l'intetiralle  compiis  dqmis  le  ' 
-premier  i  Jusqu'au  premier  7  qui  le  syit  vers  la 
;droite  s'appelle  A  ;  que  Tuitervalle  compmdepuk 
le  second  i  jusqu'à  l'autre  7  s'appelle  Foctive  B  ; 
l'autre,  l'octave  G,' etc. ,  jusqu'au  cinquièiiMigî^>|^ 
commence  l'octave  E ,  que  je  nhà.  portée  ici  if ye 
jusqu'au  yii.  A  l'égard  des  qti^MUre  notes  qui  sontA 
4a'^fil\iche  du  premier  ut^  j'ai  dit  encore  qu  elles 
appattfèanent  à  l'octave  X,  à  laquelle  je  donne 
ainsi  une  lettre  hors*  de  rang  pour  exprimer  que 
cette  octave  n'est  pas  complète ,  parcequïl  fau^ 
droit,  pour  parvenir  jusqu  à  l'ut^  descendre  plus*, 
bas  que  le  clavier  ne  le  permet. 

^Miais  si  je  suis  dans  un  autre  tbn ,  oomme,  par 
exeniplt  )  à  la  clef  de  re,  alprs  ce  fe  çhai^ge  de  nom 
et  devient  ut:  c'est  pourquoi  l'octave  A,  comprise 
*  depuis  la  première  tonique  jusqu  a  la  septième 
note,  est  d'un  degré  plus  élevée  que  l'octave  cor* 
respondante  du  ton  précédent;  ce  qu'il  est  aisé  de 
voir  par  la  table,  puisque  cet  ut  du  troisième  mng , 
c'est-à-dire  de  la  clef  de  re,  correspond  au  re  àéfifk 
.clef  naturelle  d'ut,  sur  lequelle  il  tombe  perpenw- 
culairement  ;  et,  par  la  même  raîsim,  l'octave  X  y 
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a  plus  de  notes  que  U  même  octave  de  la  clef  d  uf, 
jparceque  les  ^taves,  «a  devant  davantage,  s'é- 
lï^g[Mi#de  la  plus  basse  nota  du^clavier. 
'.  ToiUr  pounf aoi  les  octaves  montent^epuis  la 
dëf  d*fitjusqu^à  la  clef  de  mi,  et  descedd^Uj^epuis 
la  mêUfilk  clef  dV  jusqu'à  celle  de/a;  car  ce  fa,  qui  - 
^  ia  p)us  basse  note  du  clavier,  devient  alors 
fondamentale,  et  oemmence,  par  conséquefit,  la 
ptedHëre  octave  A. 

ViT(fnti  ce  qui  est  donc  compris  entre  les  deux 
premières  lignes  obftques  vers  la  gauche  est  tou- 

» 

ijburs  de lodiave  A,  mais  à  différents  degrés,  sui- 
'Iwit  ie  ton  où  Ton  est.  La  même  touche,  par 
cwmple,  sera  ut  dans  le  ton  majeur  de  n^,  re  dans* 
celui  defe^  mî  dans  celui  à'ut^^  dans  celui  de  si, 
êol  dans  celui  de  la^  la  dans  celui  de  sol,  si  dans  ce-  *  ^ 
lui  de^b.  Cest*toujours  la  même  touche ,  pa'rceque * 
c*est  la  même  colonne;  et  cest  la  même  octave, 
parceque  cette  colonne  est  renfertyée  entre  |es 
aatètnes  lignes  obliques.  Donnons  un  exemple  de 
•  fci  fiiçon  d  exprimer  le  ton,  l'octave,  et  la"  touche , 
n  iâas  équivoque.  (  Fayez  la  PL ,  ex.  11.) 

.   GeC  exemple  est  à  la  clef  de  re;  il  faut  dpnc  ie 

< MjpporterattquatrièmerangYépondantàlamême    ' 

çl^f ;  loctaveB,  marquée  sur  la  ligne,  montre  que 

Datervalle  supérieur,  datts  lequel  cfommence  le 

^Hwnt,  répond  à  loctave  supérieure  G  :  ainsi  la 

»  nbiç  3 ,  marquée  d'un  a  dans  la  table,  est  juste-  "    . 
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ment  ceÙe  qui  répond  à  I|i  première  de  cet  exem- 
ple. Ceci  suffit,  pour  faire  eijLtendre  que  dans 
chaque  partie  on  doit  mettre  sur  le  commence- 
ment d^a  ligne  la  lettre  correspondante  à  loc- 
tave  d^jK  laquelle  le  chant  de  cette  partie  roulis 
le  plus,  et  que  les  espaces  qui  sont  au-dessus  et 
au-dessous  seront  pour  les  octaves  supérieure  et 
inférieure. 

Les  lignes  horizontales  servent  à  séparer ,  de 
demi-ton  en  demi-ton ,  les  différentes  fondameii- 
talcs  dont  les  noms  sont  écrits  à  la  droite  de  la  tahle: 

Les  lignes  perpendiculaires  montrent  que 
toutes  les  noties  traversées  de  la  même  ligne  ne 
sont  toujours  qu'une  même  touche,  dont  le  nom 
naturel,  si  elle  en  a  un  ;  se  trouve  au  sixième  rang, 
et  les  autres  noms  dans  les  autres  rangs  de  la 
même  colonne  suivant  les  différents  tonsoù  Ton 
est.  Ces  ligues  perpendiculaires  sont  de  deux 
sprtes;  les  unes  noires,  qui  serventà  montrer  que 
les  chiffresqu  elles  joignentreprésentent une  tou- 
che naturelle;  et  les  autres  ponctuées,  qui  sont 
pour  les  touches  blanches  ou  altérée*;  de  façon  • 
qu'en  quelque  ton  que  Ton  soit  on  peut  connoitre 
'  sur-le-champ ,  par  le  moyen  de  cette  table ,  quelles  - 
sont  les  notes  qullfaut  dtérer  pour  exécuter 
dans  ce  ton -là. 

Les  clefs  que  vous  voyez  au  commencQqMmt 
•  servent  à  déterminer  quelle  note  doit  porter  le 
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nom  d'ut,  et  à  marcjuer  le  ton  comme  je  lai  déjà 
dit  ;  il  y  en  a  cinq  qui  peuvent  être  doubles,  par- 
ceque  le  bémol  de  la  supérieure  marqué  b,  et  le 
dièse  deTinférieure  marqué  d,  produisent  le  même 
effet  ' .  Il  ne  sera  pas  mal  cependant  de  s'en  tenir 
anx  dénominations  que  j'aî  choisies,  et  qui,  abs- 
traction faite  de  toute  autre  raison ,  sont  du  moiQs 
préférables  parcequ  elles  sont  les  plus  usitées. 

Il  est  encore  aisé,  par  le  moyen  de  cette  table ,^ 
de  marquer  précisément  Tétendue  de  chaque 
partie,  tant  vocale  qu'instrumentale,  et  la  place  ^ 
qu'elle  occupera  dans  ces  différentes  octaves  sui- 
vant le  ton  où  l'on  sera. 

Je  suis  convaincu  qu'en  suivant  exactement  les 
principes  que  je  viens  d'expliquer,  il  nest  point 
de  chant  qu  on  ne  ^oit  en  état  de  solfier  en  trèl 
peu  de -temps,  et  de  trouver  de  même  sur  quel- 
que instrument  que  ce  soit,  avec  toute  la  facilite 
possible.  Rappelons  un  peu  en  détail  ce  que  j'ai  .  . 
dît  sur  cet  article.  . 

Au  lieu  de  commencer  d'abord  à  &iré  exécuter       '  < 
machinalement  des  airs  à  cet  écolier,  au  lieu  de 
lui  faire  toucher,  tantôt  des  dièses,  tantôt  des  bé-  * 
âaols,  sans  qu'il  puisse  concevoir  pourquoi  il  le 

m 
t 

'  Ce  n'est  qa*efi^vertu  du  tempérament  que  la  même  touche  peut 
servir  de  dièse  à  Tune  et  de  bémol  à  Tautre,  puisque  d* ailleurs  per- 
sonne n*igoore  que  la  somme  de  deux  demi-tons  mineurs  ne  sauroit 
faire  un  ton. 
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fait ,  que  le  premier  saio  du  maître  soit  de  lui  hif9 
Gonnoîtreà  fond  toat  les  sons  de  son  instrumeol; 
jpar  rapport  aux  diffîrents  tons  sur  lesquels  ils 
peuvent  être  pratiqués. 

Paur  cela,  après  lui  avoir  apprî»  les  ooms  na- 
turels de  toutes  les  touches  de  son  iostrument,  il 
iiuit  lui  présenter  Un  autre  point  de  vue,  et  le 
rappeler  à  un  principe  ^^énéraU  II  connott  déjà 
tous  les  sons  de  loctave  suivant  Té^elie  natu- 
relle, il  est  question  a  présent  de  lui  en  faire  feire 
lanalyse.  Supposoni^-le  devant  un  clavecin.  Le 
clavier  est  divisé  en  soixantt^et  une  touches:  on 
lui  explique  que  ces  touches,  prises  successive* 
ment  et  sans  distinction  de  blanches  ni  de  ii/oires, 
expriment  des  sons  qui ,  de  {fauche  à  droite ,  vont 
en  s'élevant  de  demi -ton  en  demi-toa.  Prenant 
la  touche  ui  pour  fondement  de  noti'e  opéra^* 
tion,  nous  trouverons  toutes  les  autres  de  l'édheUe 
naturelle  disposées  à  son  égard  de  la  manièjhe 
suivante: 

La  deuxième  note,  fe^  a  un  ton  d'intervalle  vers 
la  droite  ;  c'est-à-dire  qu  il  faut  Ijiisser  une  touche 
intermédiaire  entre  ïutet  le  re,  pour  la  division 
des  deux  demi-tons  : 

La  troisième,  mi,  à  un  autre  ton  du  re,  et  à 
deux  t(Mis  de  Yul;  de  sorte  qu'entre  ie  re  et  le  mi 
il  feut  encore  une  touche  intermédiaire  : 

La  quatrième, /a^  à  un  demi-ton  du  mi  et  à 
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4Mx  tons  et  demi  dm  ïut;  par  conséquent  le  fd 
est  U  touche  qui  suit  le  mi  immëdiateiaent,  sans 
en  laisser  aucune  entre  deux  : 

La  cinquième,  sol,  à  un  ton  du  fa,  et  àtrob; 
tons  et  demi  de  ÏMt;  il  faut  laisser  une  touche  in- 
termédiaire : 

La  sixième^  ta,  à  an  ton  du  sol,  et  à  quatre  tona^ 
et  demi  de  Vut;  autre  touche  intermédiaire  : 

La  sej^tième,  si,k  un  ton  du  la,  et  à  cinq  tons 
et  demi  de  Yul;  autre  touche  intermédiaire: 

L4  huitième ,  uî  d^en  haut,  à  demî-ton  du  fi, 
et  à  six  tons  du  premier  ut  dont  elle  est  Toctave; 
par  conséquent  le  si  est  eontigu  à  Yut  qui  le  suit , 
sans  touche  intermédiaire. 

En  continuant  ainsi  tout  le  long  du  davîer,  ont. 
n'y  trouTera  que  la  réplique  dés  mêmes  inter-^ 
valIes ,  et  Técoller  se  les  rendra  aisétneot  fiifiiiliers, 
de  mêm^  que  les  chiffres  qui  las  expriment  et 
qili  marquent  leur  distance  de  Yut  fondamen-* 
tal.  On  lui  fera  remarquer  qull  y«.a  une  touche 
intermédisire  entre  chaque  degré  de  loctave, 
accepté  entre  le  mi  et  le /a  et  entre  le^i  et  Ym 
VI en  haut:  où  Ton  trouve  deux  intervalles  d% 
denai-ion  chacun ,  qui  ont  leur  position  fixe  dans 
Féchelle. 

On  observera  aussi  qua  la  clef  d'zit  toutes  les 
touches  noires  «ont  justement  celles  qu'il  faut 
prendre,  et  que  toutes  les  blanches  sont  les^  in- 
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tefmédiaires  qu'il  faut  laisser.  On  ne  cherchera 
point  à  lui  faire  trouver  du  mystère  dans  cette 
distribution^etFonlui  dira  seulement  que,  comme 
ie  clavier  seroit  trop  étendu  ou  les  touches  trop 
petites  si  elles  étoient  toutes  uniformes,  et  que 
d'ailleurs  la  clef  d!ut  est  la  plus  usitée  daiR  la 
musique,  on  a,  pour  plus  de  commodité,  rejeté 
hors  des  intervalles  les  touches  blanches ,  qui 
n'y  sont .  qiie  de  peu  d'usage.  On  se  gardera 
bien  aussi  d'affecter  un  air  savant  en  lui  pariant 
des  tons  et  des  -  demi-tons  majeurs  et  mineurs, 
des  comma ,  du  tempérament  ;  tout  cela  est  ab* 
solument  inutile  à  la  pratique,  du  moins  pour 
ce  temps^là  :  en  un  mot,  pour  peu  qu'un  maître 
ait  d  esprit  et  qu'il  possède  son  art,  il  a  tant  d'oc- 
casions de  briller  en  instruisant,. qu'il  est  inex*- 
cusable  quand  sa  vanité  est  à  pure  perte  pour  le 
disciple. 

Quand  on  trouvera  que  l'écolier  possède  assez 
bien  son  claijjjier  naturel,  on  commencera  alors 
à  le  lui  Êiire-*transposer  sur  d'autres  clefs,  est 
choisissant  d'abord  celles  où  les  sons  naturels 
«ont  le  moins  altérés.  Prenons,  par  exemple,  la 
clef  de  sol. 

Ce  mot  soly  direz-vous  à  l  écolier,  écrit  ainsi  à 
la  marge,  signifie  qu'il  faut  transporter  au  50/ et 
à  son  octave  le  noni  et  toutes  les  propriétés  de 
Vut  et  de  la  gamme  naturelle.  Ensuite,  après  Ta- 
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voir  exhorté  à  se  rappeler  la  dispositioa  des  tons 
de  cette  gamme,  vous  Tinviterez  à  lappliqaer 
dans  le  même  ordre  au  50/  considéré  comme  fon- 
damentale ,  c  est-à-dire  comme  un  uL  D  abord  il 
sen  question  de  trouver  le  re;  si  FécoUer  est  bien 
conduit,  il  le  trouvera  de  lui-même  et  touchera 
le  la  naturel,  qui  est  précisément  par  rapport  au 
sol  dans  la  même  situation  que  le  re  par  rapport 
à  ïut:  pour  trouver  le  mi  il  touchera  le  si;  pour 
trouver  le/a  il  touchera  Vut;  et  vous  lui  ferez  re- 
marquer qu  effectivement  ces  deux  dernières  tou- 
ches donnent  un  demi- ton  d'intervalle,  intermé- 
diaire, de  même  que  le  mi  et  le  fa  danslechelle 
naturelle.  En  poursuivant  de même,  il  touchera 
le  re  pour  le  sol,  et  le  mi  pour  le  la.  Jusqu'ici  il 
naura  trouvé  que  des  touches  naturelles  pour 
exprimer  dans  loctave  sol  1  échelle  de  loctave  ut; 
de  sorte  que  si  vous  poursuivez,  et  que  vous  de- 
mandiez le  si  sans  rien  ajouter,  il  est  presque 
immanquable  qu'il  touchera  le/a,naturel.  Alors 
vous  larrêterez-là,  et  vous  lui  demanderez  s'il  ne 
se  souvient  pas  qu'entre  le  la  et  le  si  naturel  il  a 
trouvé  un  intervalle  d  un  ton  et  une  touche  inter»- 
médiaire  ;  vous  lui  montrerez  en  même  temps  cet 
intervalle  à  la  clef  d'ut;  et,  revenant  à  celle  de  sol, 
vous  lui  placerez  le  doigt  sur  le  mi  naturel  que 
Vjous  nommerez  la  en  demandant  où  est.  le  si. 
Alors  il  se  corrigera  sûrement  et  touchera  le /a 
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dièse  :  peut-être  touchera-t-il  le  sol;  mais  au  lieu 
de  vous  impatienter  il  faut  saisir  cette  occasion 
de  lui  expliquer  si  bien  la  règle  des  tons  et  demi- 
tons  par  rapport  à  Toctave  ut,  et  sans  distinction 
de  touches  noires  et  blanches,  qu'il  ne  soit  plus 
dans  le  cas  de  pouvoir  s  y  tromper. 

Alors  il  faut  lui  faire  parcourir  le  clavier  de 
haut  en  bas,  et  de  bas  en  haut,  en  lui  faisant 
nommer  les  touches  conformément  à  ce  nouveau 
ton  :  vous  lui  ferez  aussi  observer  que  la  touche 
blanche  qu'on  y  emploie  y  devient  nécessaire  pour 
constituer  le  demi-ton  qui  doit  être  entre  le  si  et 
lui  den  haut,  et  qui  seroit  sans  cela  entre  le  la  et 
le  si,  ce  qui  est  contre  Tordre  de  la  gamme.  Vous 
aurez  soin,  sur- tout,  de  lui  jEaiire  concevoir  qua 
cette  clef-là  le  sol  naturel  est  réellement  un  ut,  le 
^  un  re^  le  si  un  mi,  etc.  ;  de  sorte  que  ces  noms 
et  la  position  de  leurs  touches  relatives  lui  de- 
viennent aussi  Êimiliers  qu'à  la  clef  d'ut,  et  que , 
tant  qu'il  est  à  la  clef  de  sol,  il  n'envisage  le  cla- 
vier que  par  cette  seconde  exposition. 

Quand  on  le  trouvera  suffisamment  exercé,  on 
le  mettra  à  la  clef  de  re  avec  les  mêmes  précau- 
tions, et  on  l'amènera  aisément  à  y  trouver  de  lui- 
même  le  mi  et  le  si  sur  deux  touches  blanches  : 
cette  troisième  clef  achèvera  de  l'éclaircir  sur  la 
situation  de  tous  les  tons  de  l'échelle ,  relative- 
ment à  quelque  fondamentale  que  ce  soit;  et  vrai- 
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semblablement  il  n  aura  plus  besoin  d  explication 
pour  trouver  Tordre  des  tons  sur  toutes  les  autres 
fondamentales. 

Il  ne  sera  donc  plus  question  que  de  Thabi- 
tude,  et  il  dépendra  beaucoup  du  maitre  de  con- 
tribuer à  la  former,  s'il  sapplique  à  faciliter  à 
l'écolier  la  pratique  de  tous  les  intervalles  par  des 
remarques  sur  la  position  des  doigts,  qui  lui  en 
rendent  bientôt  la  mécanique  familière. 

Après  cela ,  de  courtes  explications  sur  le  mode 
mineur,  sur  les  altérations  qui  lui  sont  propres, 
et  sur  celles  qui  naissent  de  la  modulation  dans  le 
cours  d'une  même  pièce.  Un  écolier  bien  conduit 
par  cette  méthode  doit  savoir  à  fond  son  clavier 
sur  tous  les  tons  dans  moins  de  trois  mois  :  don- 
nons-lui-en six,  au  bout  desquels  nous  partirons 
de  là  pour  le  mettre  à  lexécution  ;  et  je  soutiens 
que,  s'il  a  d'ailleurs  quelque  connoissance  des 
mouvements,  il  jouera  dès4ors  à  livre  ouvert  les 
airs  notés  par  mes  caractères,  ceux  du  moins  qui 
ne  demanderont  pas  une  grande  habitude  dans 
le  doigter.  Qu'il  mette  six  autres  mois  à  se  per- 
fectionner la  main  et  l'oreille ,  soit  pour  Tbarmo- 
nie,  soit  pour  la  mesure,  et  voilà  dans  l'espace 
d'un  an  un  musicien  du  premier  ordre,  prati- 
quant également  toutes  les  ciels,  connoissant  les 
modes  et  tous  les  tons ,  toutes  les  cordes  qui  leur 
sont  propres ,  toute  la  suite  de  la  modulation ,  et 
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transposant  toute  pièce  de  musique  dans  toutes 
sortes  de  tons  avec  la  plus  parfaite  facilité. 

C'est  ce  qui  me  paroit  découler  évidemment  de 
la  pratique  de  mon  système,  et  que  je  suis  prêt  de 
confirmer,  non  seulement  par  des  preuves  de  rai- 
sonnement, mais  par  Texpérience ,  aux  yeux  de 
quiconque  en  voudra  voir  l'effet. 

Au  reste,  ce  que  j  ai  dit  du  clavecin  s  applique 
de  même  à  tout  autre  instrument,  avec  quelques 
légères  différences  par  rapport  aux  instruments  à 
manche,  qui  naissent  des  différentes  altérations 
propres  à  chaque  ton.  Comme  je  n  écris  ici  que 
pour  les  maîtres  à  qui  cela  est  connu,  je  n'en  di- 
rai que  ce  qui  est  absolument  nécessaire  pour 
mettre  dans  son  jour  une  objection  qu  on  pour- 
roit  m'opposer,  et  pour  en  donner  la  solu- 
tion. 

C'est  un  fait  d'expérience  que  les  différents  tons 
de  la  musique  ont  tous  certain  caractère  qui  leur 
QStipFOjpre  y^'et  qui  les  distingue  chacun  en  parti- 
culier. VA  mi  la  majeur,  par  exemple,  est  bril- 
lant; VF  ut  fa  est  majestueux;  le  si  bémol  majeur 
est  tragique;  le /a  mineur  est  triste;  Vut  mineur 
est  tendre;  et  tous  les  autres  tons  ont  de  même, 
par  préférence,  je  ne  sais  quelle  aptitude  à  exci- 
ter tel  ou  tel  sentiment,  dont  les  habiles  maîtres 
savent  bien  se  prévaloir.  Or,  puisque  la  modu- 
lation est  la  même  dans  tous  les  tons  majeurs, 
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SUR  LA  MUSIQUE  MODERNE.  loi 
pourquoi  un  ton  majeur  exciteroit-il  une  passion 
plutôt  qu  un  autre  ton  majeur?  pourquoi  le  même 
passage  du  ne  au/a  produit-il  des  effets  différents 
quand  il  est  pris  sur  différentes  fondamentales , 
puisque  le  rapport  demeure  le  même?  pourquoi 
cet  air  joué  en  jà  mi  la  ne  rend-il  plus  cette  ex- 
pression quUl  avoit  en  G  re  sol?  Il  n^est  pas  possible 
d  attribuer  cette  différence  au  changement  de  fon- 
damentale, puisque,  comme  je  lai  dit,  chacune 
de  ces  fondamentales,  prise  séparément,  na  rien 
en  elle  qui  puisse  exciter  d^autre  sentiment  que 
celui  du  son  haut  ou  bas  qu  elle  fait  entendre.  Ce 
n'est  point  proprement  par  les  sons  que  nous 
sommes  touchés ,  c  est  par  les  rapports  qu'ils  ont 
entre  eux  ;  et  c'est  uniquement  par  le  choix  de 
ces  rapports  charmants  qu'une  belle  composition 
peut  émouvoir  le  cœur  en  flattant  loreille..  Or^si 
le  rapport  d  un  ut  à  un  sol,  ou  d  un  re  à  un  /a^  est 
le  même  dans  tous  les  tons,  pourquoi  produit-il 
difïërents  effets? 

Peut-être  trouveroit-on  des  musiciens  embar- 
rassés d*^n  expliquer  la  raison  ;  et  elle  seroit  en 
effet  très  inexplicable,  si  Ion  admettoit  à  la  ri- 
gueur cette  identité  de  rapports  dans  les  sons  ex- 
primés par  les  mêmes  noms  et  représentés  par  les 
intervalles  sur  tous  les  tons. 

Mais  ces  rapports  ont  entre  eux  de  légères  dif- 
férences,  suivant  les  cordes  sur  lesquelles  ils  sont 
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pris  ;  et  ce  sont  ces  différences ,  si  petites  en  appa- 
rence, qui  causent  dans  la  musique  cette  variété 
d'expression,  sensible  à  toute  oreille  délicate,  et 
sensible  à  tel  point  qu'il  est  peu  de  musicien  qui , 
en  écoutant  un  concert ,  ne  connoisse  en  quel 
ton  Ton  exécute  actuellement. 

Comparons,  par  exemple,  le  Csol  ut  mineur  et 
le  D  la  re;  voilà  deux  modes  mineurs  desquels 
tous  les  sons  sont  exprimés  par  les  mêmes  inter- 
valles et  par  les  mêmes  noms,  chacun  relative* 
ment  à  sa  tonique  :  cependant  FafFection  n'est  point 
)a  même,  et  il  est  incontestable  que  le  Csol  ut  est 
plus  touchant  que  le  D  la  re.  Pour  en  trouver  la 
raison,  il  faut  entrer  dans  une  recherche  assez 
lonf][ue  dont  voici  à-peu-près  le  résultat.  L'inter- 
valle qui  se  trouve  entre  la  tonique  re  et  sa  se- 
conde note  est  un  peu  plus  petit  que  celui  qui 
se  trouve  entre  la  tonique  du  Csolut  et  sa  seconde 
note  :  au  contraire ,  le  demi-ton  qui  se  trouve  en- 
tre la  seconde  note  et  la  médiante  à\x  D  lare  est 
un  peu  plus  grand  que  celui  qui  est  entre  la  se^ 
conde  note  et  la  médiante  du  C  sol  ut:  de  sorte 
que  la  tierce  mineure  restant  à-peu-près  égale  de 
part  et  d  autre,  elle  est  partagée  dans  le  Csol  ut 
en  deux  intervalles  un  peu  plus  inégaux  que  dans 
le  D  la  re;  ce  qui  rend  Tintervalle  du  demi-ton 
plus  petit  de  la  même  quantité  dont  celui  du  ton 
est  plus  grand. 
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Oa  trouve  aussi ,  par  Taccord  ordinaire  du  cla* 
vecin,  le  demi-toa  compris  entre  le  sol  naturel  et 
le  la  bémol  un  peu  plus  petit  que  celui  qui  est 
entre  le  la  et  le  si  bémol.  Or,  plus  les  deux  sons 
qui  forment  un  demi- ton  se  rapprochent,  et  plus 
le  passage  est  tendre  et  touchant;  cest  Texpé* 
rience  qui  nous  1  apprend,  et  c*est,  je  crois,  la 
véritable  raison  pour  laquelle  le  mode  mineur 
du  C  sol  ut  nous  attendrit  plus  que  celui  du  D  la 
re.  Que  si  cependant  la  diminution  vient  jusqu  a 
.  causer  de  l'altération  à  Tharmonie ,  et  jeter  de  la 
dureté  dans  le  chant,  alors  le  sentiment  se  change 
en  tristesse,  et  c'est  lefTet  que  nous  éprouvons 
dans  ÏF  lUfa  mineur. 

En  continuant  nos  recherches  dans  ce  goût-là, 
peut-être  parviendrions-nous  à-peu-près  à  trouver 
par  ces  difierences  légères  qui  subsistent  dans  les 
rapports  des  sons  et  des  intervalles,  les  raisons 
des  différents  sentiments  excités  par  les  divers 
tons  de  la  musique.  Mais  si  Ton  vouloit  aussi 
trouver  la  cause  de  ces  difFérences,  il  Êiudroit  en* 
trer  pour  cela  dans  un  détail  dont  mon  sujet  me 
dispense,  et  qu'on  trouvera  suffisamment  expli* 
que  dans  les  ouvrages  de  M.  Rameau.  Je  me  con- 
tenterai de  dire  ici  en  général  que ,  comme  il  a 
fallu,  pour  éviter  de  multiplier  les  sons,  faire 
servir  les  mêmes  à  plusieurs  usages,  on  na  pu  y 
réussir  quen  les  altérant  un  peu;  ce  qui  fait 
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qu^eu  ég[ard  à  leurs  différents  rapporte ,  ils  per- 
dent quelque  chose  de  la  justesse  qulls  devroient 
avoir.  Le  mi,  par  exemple,  considérée  comme 
tierce  majeure  d'ut,  n'est  point  à  la  rif];ueur  le 
même  mi  qui  doit  Êiire  la  quinte  du  la;  la  difië- 
rence  est  petite  à  la  vérité ,  mais  enfin  elle  existe, 
et,  pour  la  faire  évanouir,  il  a  fallu  tempérer  un 
peu  cette  quinte  :  par  ce  moyen  on  n  a  employé 
que  le  même  son  pour  ces  deux  usages  ;  mais  de 
là  vient  aussi  que  le  ton  du  re  au  mi  n^èst  pas  de 
la  même  espèce  que  celui  de  Vui  au  re,  et  ainsi . 
des  autres. 

On  pourroit  donc  me  reprocher  que  j'anéantis 
ces  différences  par  mes  nouveaux  sig^nes,  et  que 
par-là  même  je  détruis  cette  variété  d'expression 
si  avantageuse  dans  la  musique.  Tai  hien  des 
choses  à  répondre  à  tout  cela. 

En  premier  lieu,  le  tempérament  est  un  vrai 
défaut;  c'est  une  altération  que  l'art  a  causée  à 
l'harmonie ,.  faute  .d'avoir  pu  mieux  faire.  Les 
harmoniques  d'une  corde  ne  nous  donnent  point 
de  quinte  tempérée,  et  la  mécanique  du  tempé- 
rament introduit  dans  la  modulation  des  tons  si 
durs ,  par  exemple  le  re  et  le  sol  dièses ,  qu'ils  ne 
sont  pas  supportables  à  l'oreille.  Ce  ne  seroitdonc 
pas  une  faute  que  d'éviter  ce  dé&ut,  et  sur-tout 
dans  les  caractères  de  la  musique ,  qui ,  ne  parti- 
cipant pas  au  vice  de  l'instrument ,  devroient,  du 
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moins  par  leur  signification ,  conserver  toute  la 
pureté  de  Tharmonie. 

De  plus ,  les  altérations  causées  par  les  diffé- 
rents tons  ne  sont  point  pratiquées  par  les  voix  ; 
Ion  n entonne  point,  par  exemple,  l'intervalle  4  5 
autrement  que  Ton  en tonneroit  celui-ci  5  6,  quoi- 
que cet  intervalle  ne  soit  pas  tout-à-fait  je  même; 
et  Ton  module  en  chantant  avec  la  même  justesse 
dans  tous  les  tons,  malgré  les  altérations  parti- 
culières que  Fimperfection  des  instruments  in- 
troduit dans  ces  différents  tons,  et  à  laquelle  la 
voix  ne  se  conforme  jamais,  à  moins  qu'elle  ny 
soit  contrainte  par  lunisson  des  instruments. 

La  nature  nous  apprend  à  moduler  sur  tous 
les  tons,  précisément  dans  toute  la  justesse  des 
intervalles;  les  voix,  conduites  par  elle,  le  prati- 
quent exactement.  Faut-il  nous  éloigner  de  ce 
qu'elle  prescrit,  pour  nous  assujettir  à  une  pra- 
tique défectueuse?  et  faut-iL  sacrifier,  non  pas  à 
Tavantage  mais  au  vice  des  instruments^  lexpres- 
sion  naturelle  du  plus  parfait  de  tous?  G^est  ici 
qu'on  doit  se  rappeler  tout  ce  que  j'ai  dit  ci-de- 
vant sur  la  génération  des  sons;  et  cest  par-là 
qu'on  se  convaincra  que  l'usage  de  mes  signes 
n'est  qu'une  expression  très  fidèle  et  très  exacte 
des  opéi*ations  de  la  nature. 

En  second  lieu,  dans  les  plus  considérables  in- 
struments, comme  l'orgue,  le  clavecin,  et  la  viole^ 
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les  touches  étant  fixées,  les  altérations  différentes 
de  chaque  ton  dépendent  uniquement  de  lac- 
cord ,  et  elles  sont  également  pratiquées  par  ceux 
qui  en  jouent,  quoiqu'ils  n^  pensent  point.  Il  en 
est  de  même  des  flûtes,  des  hautbois,  bassons, 
et  autres  instruments  à  trous  ;  les  dispositions  des 
doif^s  sont  fixées  pour  chaque  son ,  et  le  seront 
de  même  par  mes  caractères,  sans  que  les  écoliers 
pratiquent  moins  le  tempérament ,  pour  n  en  pas 
connottre  l'expression. 

D'ailleurs,  on  ne  sauroit  me  faire  là-dessus  au- 
cune difficulté  qui  n'attaque  en  même  temps  la 
musique  ordinaire,  dans  laquelle,  bien  loin  que 
les  petites  différences  des  intervalles  de  même  es- 
pèce soient  indiquées  par  quelque  marque,  les 
différences  spécifiques  ne  le  sont  même  pas ,  puis- 
que les  tierces  ou  les  sixtes  majeures  et  mineures 
sont  exprimées  par  les  mêmes  intervalles  et  les 
mêmes  positions,  au  lieu  que,  dans  mon  système, 
les  différents  chiffres  employés  dans  les  inter- 
valles de  même  dénomination  font  du  moins 
connottre  s'ils  sont  majeurs  ou  mineurs. 

Enfin ,  pour  trancher  tout  d'un  coup  toute 
cette  difficulté ,  c'est  au  maître  et  à  l'oreille  à  con- 
duire l'écolier  dans  la  pratique  des  différents 
tons  et  des  altérations  qui  leur  sont  propres;  la 
musique  ordinaire  ne  donne  point  de  règles  pour 
cette  pratique  que  je  ne  puisse  appliquer  à  la 
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mienne  avec  encore  plus  d  avantage  ;  et  les  doigts 
de  Técolier  seront  bien  plus  heureusement  con- 
duits, en  lui  faisant  pratiquer  sur  son  violon  les 
intervalles ,  avec  les  altérations  qui  leur  sont  pro- 
pres dans  chaque  ton  en  avançant  ou  reculant  un 
peu  ie  doigt,  que  par  cette  foule  de  dièses  et  de 
bémols  qui,  faisant  de  plus  petits  intervalles 
entre  eux  et  ne  contribuant  point  à  former  lo- 
reille ,  troublent  Técolier  par  des  différences  qui 
lui  sont  long-temps  insensibles. 

Si  la  perfection  d  un  système  de  musique  con- 
sistoit  à  y  pouvoir  exprimer  une  plus  grande 
quantité  de  sons ,  il  seroit  aisé  ^  en  adoptant  celui 
de  M.  Sauveur,  de  diviser  toute  Fétendue  d'une 
seule  octave  en  3oio  décamérides  ou  intervalles 
égaux,  dont  les  sons  seroient  représentés  par  des 
notes  différemment  figurées  ;  mais  de  quoi  servi- 
.  roient  tous  ces  caractères ,  puisque  la  diversité 
des  sons  qu'ils  exprimeroient  ne  seroit  non  plus 
à  la  portée  de  nos  oreilles ,  qu^à  celle  des  organes 
de  notre  voix?  Il  nest  donc  pas  moins  inutile 
qu^on  apprenne  à  distinguer  ïut  double  dièse  du 
re  naturel ,  dès  que  nous  sommes  contraints  de  le 
pratiquer  sur  ce  même  re,  et  qu'on  ne  se  trou- 
vera jamais  dans  le  cas  d'exprimer  en  note  la  dif- 
férence qui  doit  s'y  trouver,  parceque  ces  deux 
sons  ne  peuvent  être  relatifs  à  la  même  modula- 
tion. 
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Tenons  pour  une  maxime  certaine  que  tous  les 
sons  d  un  mode  doivent  toujours  être  considérés 
par  le  rapport  qu'ils  ont  avec  la  fondamentale  de 
ce  mode -là;  qu'ainsi  les  intervalles  correspon- 
dants devroient  être  parfaitement  égaux  dans  tous 
lés  tons  de  même  espèce  :  aussi  les  considère*tK)n 
comme  tels  dans  la  composition  ;  et  s'ils  ne  le  sont 
pas  à  la  rigueur  dans  la  pratique,  les  facteurs 
épuisent  du  moins  toute  leur  habileté  dans  l'ac- 
cord, pour  en  rendre  la  différence  insensible. 

Mais  ce  n^est  pas  ici  le  lieu  de  m'étendre  davan- 
tage sur  cet  article.  Si  de  Faveu  de  la  plus  savante 
académie  de  l'Eurppe,  mon  système  a  des  avan- 
tages marqués  par-dessus  la  méthode  ordinaire 
pour  la  musique  vocale,  il  me  semble  que  ces 
avantages  sont  bien  plus  considérables  dans  la 
partie  instrumentale:  du  moins,  j'exposerai  les 
raisons  que  j'ai  de  le  croire  ainsi;  c'est  à  l'expé- 
rience à  confirmer  leur  solidité.  Les  musiciens  ne 
manqueront  pas  de  se  récrier,  et  de  dire  qu'ils 
exécutent  avec  la  plus  grande  facilité  par  la  mé- 
thode ordinaire,  et  qu'ils  font  de  leurs  instru- 
ments tout  ce  qu'on  en  peut  faire  par  quelque 
méthode  que  ce  soit.  D'accord  :  je  les  admire  en  ce 
point ,  et  il  ne  semble  pas  en  effet  qu'on  puisse 
pousser  lexécution  à  un  plus  haut  degré  de  per- 
fection que  celui  où  elle  est  aujourd'hui  ;  mais  en- 
fin,quand  on  leur  fera  voir  qu'avec  moins  de  temps 
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et  de  peine  on  peut  parvenir  plus  sûrement  à 
cette  même  perfection ,  peut-être  seront-ils  con- 
traints de  convenir  que  les  prodiges  qu'ils  opèrent 
ne  sont  pas  tellement  inséparables  des  barres,  des 
noires,  et  des  croches,  qu'on  n'y  puisse  arriver 
par  d  autres  chemins.  Proprement,  j'entreprends 
de  leur  prouver  qu^ils  ont  encore  plus  de  mérite 
qu'ils  ne  pensoient,  puisqu'ils  suppléent  par  la 
force  de  leurs  talents  aux  déi&uts  de  la  méthode 
dont  ils  se  servent. 

Si  Ton  a  bien  compris  la  partie  de  mon  système 
que  je  viens  d'expliquer,  on  sentira  qu'elle  donne 
une  méthode  générale  pour  exprimer  sans  excep- 
tion tous  les  sons  usités  dans  la  musique,  non 
pas,  à  la  vérité,  d'une  manière  absolue,  mais  re- 
lativement à  un  son  fondamental  déterminé  ;  ce 
qui  produit  un  avantage  considérable  en  vous 
rendant  toujours  présents  le  ton  de  la  pièce  et  la 
suite  de  la  modulation.  Il  me  reste  maintenant  à 
donner  une  autre  méthode  encore  plus  facile 
pour  pouvoir  noter  tous  ces  mêmes  sons  de  la 
même  manière,  sur  un  rang  horizontal ,  sans  avoir 
jamais  besoin  de  hgnes  ni  d'intervalles  pour  ex- 
primer les  différentes  octaves. 

Pour  y  suppléer  donc,  je  me  sers  du  plus  sim- 
ple de  tous  les  signes ,  c'est-à-dire  du  point  ;  et 
voici  comment  je  le  mets  en  usage.  Si  je  sors  de 
l'octavepar  laquelle  j'ai  commencé  pour  faire  une 
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note  dans  letendue  de  Toctave  supérieure,  et  qui 
commence  à  Yut  d'en  haut,  alors  je  mets  un  point 
au-dessus  de  cette  note  par  laquelle  je  sors  de 
mon  octave  ;  et,  ce  point  une  fois  placé,  c'est  un 
avis  que  non  seulement  la  note  sur  laquelle  il  est, 
mais  encore  toutes  celles  qui  la  suivront  sans  au- 
cun signe  qui  le  détruise ,  devront  être  prises  dans 
retendue  de  cette  octave  supérieure  où  je  suis 
entré.  Par  exemple , 

Ut       c  I  3  5  I  3  5. 
• 

Le  point  que  vous  voyez  sur  le  second  ut  mar- 
que que  vous  entrez  là  dans  Toctave  au-dessus  de 
celle  où  vous  avez  commencé,  et  que,  par  consé- 
quent, le  3  et  le  5  qui  suivent  sont  aussi  de  cette 
même  octave  supérieure,  et  ne  sont  point  les 
mêmes  que  vous  aviez  entonnés  auparavant. 

Au  contraire,  si  je  veux  sortir  de  l'octave  où  je 
me  trouve  pour  passer  à  celle  qui  est  au-dessous, 
alors  je  mets  le  point  sous  la  note  par  laquelle  j  y 
entre. 

Ut       d  5  3  I  5  3  1. 

Ainsi,  ce  premier  5  étant  le  même  que  le  der- 
nier de  l'exemple  précédent,  par  le  point  que  vous 
voyez  ici  'sous  le  second  5  vous  êtes  averti  que 
vous  sortez  de  loctave  où  vous  étiez  monté,  pour 
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rentrer  dans  celle  par  où  vous  aviez  commencé 
précédemment. 

En  un  mot,  quand  le  point  est  sur  la  note  vous 
passez  dans  loctave  supérieure;  s  il  est  au-des* 
sous  vous  passez  dans  Tinférieure  :  et,  quand  vous 
changeriez  d'octave  à  chaque  note ,  ou  que  vous 
voudriez  monter  ou  descendre  de  deux  ou  trois 
octaves  toutd'un  coup  ou  successivement ,  la  régie 
est  toujours  générale,  et  vous  n  avez  qu'à  mettre 
autant  de  points  au-dessous  ou  au-dessus  que 
vous  avez  d'octaves  à  descendre  ou  à  monter. 

Ce  n'est  pas  à  dire  qua  chaque  point  vous 
montiez  ou  vous  descendiez  d'une  octave  :  mais,  à 
chaque  point,  vous  entrez  dans  une  octave  diffé- 
rente, dans  un  autre  étage,  soit  en  montant,  soit 
en  descendant,  par  rapport  au  son  fondamental 
ut,  lequel  ainsi  se  trouve  bien  de  la  même  octave 
en  descendant  diatoniquement,  mais  non  pas  en 
montant.  Le  point,  dans  cette  façon  de  noter, 
équivaut  aux  lignes  et  aux  intervalle^  de  la  pré- 
cédente :  tout  ce  qui  est  dans  la  même  position 
appartient  au  même  point,  et  vous  navez  besoin 
d'un  autre  point  que  lorsque  vous  passez  dans 
une  autre  position,  c'est-à-dire  dans  une  autre 
octave.  Sur  quoi  il  faut  remarquer  que  je  ne  me 
sers  de  ce  mot  d'octave  qu'abusivement  et  pour 
ne  pas  multiplier  inutilement  les  termes,  parce- 
que,  proprement ,  Tétendue  que  je  désigne  par  ce 
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mot  nest  remplie  que  dun  étage  de  sept  notes, 
Yul  d  en  haut  n  y  étant  pas  compris. 

Voici  une  suite  de  notes  qu^il  sera  aisé  de  sol- 
fier par  les  régies  que  je  viens  d'établir. 

•  ■  • 

Sol  di7iî2  3i545675i7654324îii76S34 

d5  5  1. 

Et  voici  {voyez  Planche ,  exemple  1 2  )  le  même 
exemple  noté  suivant  la  première  méthode. 

Dans  une  longue  suite  de  chant,  quoique  les 
points  vous  conduisent  toujours  très  juste,  ils  ne 
vous  font  pourtant  connoitre  loctave  où  vous 
vous  trouvez  que  relativement  à  ce  qui  a  précédé  : 
c'est  pourquoi,  afin  de  savoir  précisément  l'en- 
droit du  clavier  où  vous  êtes,  il  faudroit  aller  en 
remontant  jusqu'à  la  lettre  qui  est  au  commen- 
cement de  l'air;  opération  exacte,  à  la  vérité,  mais 
d'ailleurs  un  peu  trop  longue.  Pour  m'en  dispen- 
ser, je  mets  au  commencement  de  chaque  hgne 
la  lettre  de  l'octave  où  se  trouve,  non  pas  la  pre- 
mière note  de  cette  ligne,  mais  la  dernière  de  la 
ligne  précédente,  et  cela  afin  que  la  règle  des 
points  n'ait  pas  d'exception. 

EXEMPLE: 

•  •  •  •  • 

Fa  (11712345675  16253  1432176555464 
642766451, 

Le  que  j'ai  mis  au  commencement  de  la  se- 
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conde  ligne  marque  que  le  fa  qui  finit  la  pre- 
mière est  de  la  cinquième  octave,  de  laquelle  je 
sors  pour  rentrer  dans  la  quatrième  d  par  le  point 
que  vous  voyez  au-dessous  du  si  de  cette  seconde 
ligne. 

Rien  n'est  plus  aisé  que  de  trouver  cette  lettre 
correspondante  à  la  dernière  note  d  une  ligne,  et 
en  voici  la  méthode. 

Comptez  tous  les  points  qui  sont  au-dessus  des 
notes  de  cette  ligne ,  comptez  aussi  ceux  qui  sont 
au-dessous  :  s'ils  sont  égaux  en  nombre  avec  les 
premiers,  c'est  une  preuve  que  la  dernière  note 
de  la  ligne  est  dans  la  même  octave  que  la  pre- 
mière, et  c'est  le  cas  du  premier  exemple  de  la 
page  précédente,  où,  après  avoir  trouvé  trois 
points  dessus  et  autant  dessous,  vous  concluez 
qu^ils  se  détruisent  les  uns  les  autres ,  et  que ,  par 
conséquent,  la  dernière  note /a  de  la  ligne  est  de 
la  même  octave  d  que  la  première  note  ni  de  la 
même  ligne;  ce  qui  est  toujours  vrai ,  de  quelque 
manière  que  les  points  soient  rangés ,  pourvu  qu  il 
y  en  ait  autant  dessus  que  dessous. 

S'ils  ne  sont  pas  égaux  en  nombre,  prenez  leur 
différence  :  comptez  depuis  la  lettre  qui  est  au 
commencement  de  la  ligne,  et  reculez  d'autant  de 
lettres  vers  Xa^  si  l'excès  est  au-dessous  ;  ou  s'il  est 
au-dessus,  avancez  au  contraire  d'autant  de  let- 
tres dans  l'alphabet  que  cette  différence  contient 
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d  unités ,  et  vous  aurez  exactement  la  lettre  cor- 
respondante à  la  dernière  note. 

EXEMPLE. 

Ut    e    6367 iai76i5Îa3432i366673i 

.  .  * 

c    3716756143215621 7633445567 I 

d     2756. 

Dans  la  première  ligne  de  cet  exemple ,  qui 
commence  à  1  étage  c,  vous  avez  deux  points  au- 
dessous  et  quatre  au-dessus ,  par  conséquent  deux 
d'excès,  pour  lesquels  il  faut  ajouter  à  la  lettre  c 
autant  de  lettres,  suivant  Tordre  de lalphabet,  et 
vous  aurez  la  lettre  e  correspondante  à  la  dernière 
note  de  la  même  ligne. 

Dans  la  seconde  ligne  vous  avez  au  contraire 
un  point  d*excès  au-dessous,  c^est-à-dire  qu  il  &ut , 
depuis  la  lettre  e  qui  est  au  commencement  de  la 
ligne,  reculer  d'une  lettre  vers  la,  et  vous  aurez ^ 
pour  la  lettre  correspondante  à  la  dernière  note 
de  la  seconde  ligne. 

Il  faut  de  même  observer  de  mettre  la  lettre  de 
Toctave  après  chaque  première  et  dernière  note 
des  reprises  et  des  rondeaux ,  afin  qu  en  partant 
de  là  on  sache  toujours  sûrement  si  Ion  doit  mon- 
ter ou  descendre  pour  reprendre  ou  pour  recom- 
mekicer.  Tou  t  cela  s'éclaircira  mieux  par  lexemple 
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suivant,  dans  lequel  cette  marque^  est  un  si{][nc 
de  reprise. 

•  •  • 

Mi  c   3457i23432i452i76a5b4»5c5  5 

•  ■        «  ■ 

b  76446275  12571C. 

•  •  • 

La  lettre  b,  que  vous  voyez  après  la  dernière 
note  de  la  première  partie,  vous  apprend  qu'il 
faut  monter  d  une  sixte  pour  revenir  au  mi  du 
commencement,  puisqu'il  est  de  Toctave  supé- 
rieure c;  et  la  lettre  c,  que  vous  voyez  également 
après  la  première  et  la  dernière  note  de  la  se- 
conde partie,  vous  apprend  qu^elles  sont  toutes 
deux  de  la  même  octave ,  et  qu'il  Ëiut  par  consé- 
quent monter  dWe  quinte  pour  revenir  de  la 
finale  à  la  reprise. 

Ces  observations  sont  fort  simples  et  fort  aisées 
à  retenir.  Il  faut  avouer  cependant  que  la  mé- 
thode des  points  a  quelques  avantages  de  moins 
que  celle  de  la  position  d'étage  en  étage  que  j  ai 
enseignée  la  première,  et  qui  n'a  jamais  besoin  dé 
toutes  ces  différences  de  lettres  :  Tune  et  lautre 
ont  pourtant  leur  commodité;  et,  comme  elles 
s  apprennent  par  les  mêmes  régies  et  qu'on  peut 
les  savoir  toutes  deux  ensembles  avec  la  même 
facilité  qu'on  a  pour  en  apprendre  une  séparé- 
ment, on  les  pratiquera  chacune  dans  les  occa- 
sions où  elle  paroitra  plus  convenable.  Par  exem- 

8. 
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pie,  rien  ne  sera  si  commode  que  la  méthode  des 
points  pour  ajouter  1  air  à  des  paroles  déjà  écrites  ; 
pour  noter  de  petits  airs,  des  morceaux  détachés, 
et  ceux  quon  veut  envoyer  en  province;  et,  en 
général ,  pour  la  musique  vocale.  D'un  autre  côté, 
la  méthode  de  position  servira  pour  les  partitions 
et  les  grandes  pièces  de  musique,  pour  la  musique 
instrumentale,  et  sur- tout  pour  commencer  les 
écoliers,  parceque  la  mécanique  en  est  encore 
plus  sensible  que  de  lautre  manière ,  et  qu'en  par- 
tant de  celle-ci  déjà  connue ,  Fautre  se  conçoit  du 
premier  instant.  Les  compositeurs  s'en  serviront 
aussi  par  préférence ,  à  cause  de  la  distinction  ocu- 
laire des  différentes  octaves  :  ils  sentiront  en  la 
pratiquant  toute  Tétendue  de  ses  avantages,  que 
j'ose  dire  tels  pour  l'évidence  de  l'harmonie,  que, 
quand  ma  méthode  nauroit  nul  cours  dans  la 
pratique,  il  n'est  point  de  compositeur  qui  ne  dût 
l'employer  pour  son  usage  particulier  et  pour  l'in* 
struction  de  ses  élèves. 

Voilà  ce  que  j'avois  à  dire  sur  la  première  par- 
tie de  mon  système,  qui  regarde  l'expression  des 
sons  :  passons  à  la  seconde,  qui  traite  de  leurs 
durées. 

L'article  dont  je  viens  de  parler  n'est  pas,  à 
beaucoup  près,  aussi  difficile  que  celui-ci,  du 
moins  dans  la  pratique,  qui  n'admet  qu'un  cer- 
tain nombre  de  sons,  dont  les  rapports  sont  fixés. 
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et  à-peu-prèâ  les  mêmes  dans  tous  les  tons,  au 
lieu  que  les  difiPérences  quon  peut  introduire 
dans  leurs  durées  peuvent  varier  presqu  a  Tinfini. 

Il  y  a  beaucoup  d  apparence  que  rétablissement 
de  la  quantité  dans  la  musique  a  d  abord  été  rela* 
tif  a  celle  du  langage,  cest-à-dire  quon  faisoit 
passer  plus  vite  les  sons  par  lesquels  on  exprimoit 
les  syllabes  brèves,  et  durer  un  peu  plus  long- 
temps ceux  qu'onadaptoit  aux  longues.  On  poussa 
bientôt  les  choses  plus  loin ,  et  Ion  établit,  à Fimi* 
tation  de  la  poésie,  une  certaine  régularité  dans 
la  durée  des  sons,  par  laquelle  on  les  assujettis- 
soit  à  des  retours  uniformes  qu  on  s  avisa  de  me- 
surer par  des  mouvements  égaux  de  la  main  ou 
du  pied,  et  d^où,  à  cause  de  cela,  ils  prirent  le 
nom  de  mesures.  L  analogie  est  visible  à  cet  égard 
entre  la  musique  et  la  poésie  :  les  vers  sont  relatifs 
aux  mesures,  les  pieds  aux  temps,  et  les  syllabes 
aux  notes.  Ce  n'est  pas  assurément  donner  dans 
des  absurdités  que  de  trouver  des  rapports  aussi 
naturels ,  pourvu  qu  on  n  aille  pas  ,  comme  le 
P.  Squbaitti,  appliquer  à  l'une  les  signes  de  lau- 
tre,  et^à  cause  de  ce  quelles  ont  de  semblable, 
confondre  ce  qu  elles  ont  de  différent. 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d  examiner  en  physicien 
d'où  natt  cette  égalité  merveilleuse  que  nous 
éprouvons  dans  nos  mouvements  quand  nous 
battons  la  mesure  ;  pas  un  temps  qui  passe  Tau- 
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tre,  pas  la  moindre  difierenoe  dans  leur  durée 
successive,  sans  que  nous  ayons  d  autre  régie  que 
notre  oreille  pour  la  déterminer  :  il  y  a  lieu  de 
conjecturer  qu  un  ef£et  aussi  singulier  paît  du 
même  principe  qui  nous  fait  entonner  naturelle- 
ment toutes  les  consonnances.  Quoi  qu  il  en  soit, 
il  est  clair  que  nous  avons  un  sentiment  sûr  pour 
juger  du  rapport  des  mouvements,  tout  comme 
de  celui  des  sons  et  des  organes ,  toujours  prêts  à 
exprimer  les  uns  et  les  autres  selon  les  mêmes 
rapports;  et  il  me  suffît,  pour  ce  que  j*ai  à  dire, 
de  remarquer  le  fait  sans  en  rechercher  la  cause. 
Les  musiciens  font  de  grandes  distinctions  dans 
ces  mouvements ,  non  seulement  quant  aux  divers 
degrés  de  vitesse  qu  ils  peuvent  avoir,  mais  aussi 
quant  au  genre  même  de  la  mesure  ;  et  tout  cela 
n'est  qu'une  suite  du  mauvais  principe  par  lequel 
ils  ont  fixé  les  différentes  durées  des  sons;  car 
pour  trouver  les  rapports  des  uns  aux  autres ,  il  a 
fallu  établir  un  terme  de  comparaison,  et  il  leur 
a  plu  de  choisir  pour  ce  terme  une  certaine  quan- 
tité de  durée  qu'ils  ont  déterminée  par  une  figure 
ronde  :  ils  ont  ensuite  imaginé  des  notes  de  plu- 
sieurs autres  figures,  dont  la  valeur  est  fixée,  par 
rapport  à  cette  ronde,  en  proportion  sous-double. 
Cette  division  seroit  assez  supportable,  quoiqu'il 
s'en  faille  de  beaucoup  qu'elle  n ait  luniversalité 
nécessaire,  si  le  terme  de  comparaison,  cest-à-r 
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dire  si  la  durée  de  la  ronde  étoit  quelque  chose 
d'un  peu  moins  vague;  mais  la  ronde  va  tantôt 
plus  vite,  tantôt  plus  lentement,  suivant  le  mou- 
vement de  la  mesure  où  Ton  lemploie  :  et  Ton  ne 
doit  pas  se  flatter  de  donner  quelque  chose  de 
plus  précis  en  disant  qu'une  ronde  est  toujours 
l'expression  de  la  durée  d'une  mesure  à  quatre , 
puisque,  outre  que  la  durée  même  de  cette  me- 
sure n'a  rien  de  déterminé,  on  voit  communé- 
ment en  Italie  des  mesures  à  quatre  et  à  deux 
contenir  deux  et  quelquefois  quatre  rondes. 

C'est  pourtant  ce  qu'on  suppose  dans  les  chif- 
fres des  mesures  doubles:  le  chiffre  inférieur 
marque  le  nombre  de  notes  d'une  certaine  va- 
leur contenues  dans  une  mesure  à  quatre  temps , 
et  le  chiffre  supérieur  marque  combien  il  faut  de 
ces  mêmes  notes  pour  remplir  une  mesure  de 
Fair  que  l'on  va  noter.  Mais  pourquoi  ce  rapport 
de  tant  de  différentes  mesures  à  celle  de  quatre 
temps  qui  leur  est  si  peu  semblable  ?  ou  pourquoi 
ce  rapport  de  tant  de  différentes  notes  à  une  ronde 
dont  la  durée  est  si  peu  déterminée? 

On  diroitque  les  inventeurs  de  la  musique  ont 
pris  à  tâche  de  faire  tout  le  contraire  de  ce  qu'il 
falloit:  d'un  côté,  ils  ont  négligé  la  distinction  du 
son  fondamental  indiqué  par  la  nature  et  si  né- 
cessaire pour  servir  de  terme  commun  au  rap- 
port de  tous  les  autres;  et  de  l'autre,  ils  ont  voulu 
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établir  une  durée  absolue  et  fondamentale  sans 
pouvoir  en  déterminer  la  valeur. 

Faut-il  s  étonner  si  Terreur  du  principe  a  tant 
causé  de  défauts  dans  les  conséquences?  défauts 
essentiels  à  la  pratique,  et  tous  propres  à  retar- 
der long-temps  les  progrès  des  écoliers. 

Les  musiciens  reconnoissent  au  moins  qua- 
torze mesures  différentes,  dont  voici  les  signes  : 
2, 3, G, 

3a3       69ia36       9i>S6 

7»   4'    4'    4'  4'  T'    «'    »'    8'  "B"'^'  Të- 

Or,  si  ces  signes  sont  institués  pour  détermi- 
ner autant  de  mouvements  différents  en  espèce^ 
il  y  en  a  beaucoup  trop ,  et  s'ils  le  'sont ,  outre  cela , 
pour  exprimer  les  différents  degrés  de  vitesse  de 
ces  mouvements,  il  n  y  en  a  pas  assez.  D ailleurs, 
pourquoi  se  tourmenter  si  fort  pour  établir  des 
signes  qui  ne  servent  à  rien,  puisque  indépen- 
damment du  genre  de  la  mesure  on  est  presque 
toujours  contraint  d  ajouter  un  mot  au  commen- 
cement de  lair,  qui  détermine  lespéce  et  le  degré 
du  mouvement? 

Cependant  on  ne  sauroit  contester  que  la  di- 
versité de  ces  mesures  ne  brouille  les  commen- 
çants pendant  un  temps  infini,  et  que  tout  cela 
ne  naisse  de  la  fantaisie  qu  on  a  de  les  vouloir 
rapporter  à  la  mesure  à  quatre  temps,  ou  d'en 
vouloir  rapporter  les  notes  à  la  valeur  de  la  ronde. 
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Donner  aux  mouvements  et  aux  notes  dès  rap- 
ports entièrement  étrangers  à  la  mesure  où  Ton 
les  emploie,  c'est  proprement  leur  donner  des  va- 
leurs absolues ,  en  conservant  1  embarras  des  re- 
lations :  aussi  voit-on  suiVre  de  là  des  équivoques 
terribles ,  qui  sont  autant  de  pièges  à  la  précision 
de  la  musique  et  au  goût  du  musicien.  En  effet , 
n  est-il  pas  évident  qu  en  déterminant  la  durée 
des  rondes,  blanches,  noires,  croches,  etc.,  non 
par  la  qualité  de  la  mesure  où  elles  se  rencon- 
trent, mais  par  celle  de  la  note  même ,  vous  trou- 
vez à  tout  moment  la  relation  en  opposition  avec 
le  sens  propre?  De  là  vient,  par  exemple,  quune 
blanche,  dans  une  certaine  mesure,  passera  beau- 
coup plus  vite  qu'une  noire  dans  une  autre,  la-^ 
quelle  noire  ne  vaut  cependant  que  la  moitié  de 
cette  blanche;  et  de  là  vient  encore  que  les  musi- 
ciens de  province,  trompés  par  ces  faux  rapports , 
donnent  souvent  aux  airs  des  mouvements  tout 
différents  de  ce  qu'ils  doivent  être,  en  s'attachant 
scrupuleusement  à  cette  fausse  relation ,  tandis 
qu'il  faudra  quelquefois  passer  une  mesure  à  trois 
tenoips  simples  plus  vite  qu'une  autre  à  trois  huit; 
ce  qui  dépend  du  caprice  des  compositeurs ,  et 
dont  les  opéra  présentent  des  exemples  à  chaque 
instant. 

Il  y  auroit  sur  ce  point  bien  d'autres  remar- 
ques à  faire,  auxquelles  je  ne  marrèterai  pas. 
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Quand  on  a  imagine,  par  exemple,  la  division 
sous-double  des  notes  telle  qu  elle  est  établie,  ap 
paremment  qu'on  na  pas  prévu  tous  les  cas,  ou 
bien  Ton  n^a  pu  les  embrasser  tous  dans  une  régie 
générale;  ainsi,  quand  il  est  question  de  faire  la 
division  d'une  note  ou  d'un  temps  en  trois  par- 
ties égales  dans  une  mesure  à  deux,  à  trois  ou  à 
quatre,  il  faut  nécessairement  que  le  musicien  le 
devine,  ou  bien  qu'on  l'en  avertisse  par  un  signe 
étranger  qui  fait  exception  à  la  règle. 

C'est  en  examinant  les  progrès  de  la  musique 
que  nous  pourrons  trouver  le  remède  à  ces  dé- 
fauts. Il  y  a  deux  cents  ans  que  cet  art  étoit  en- 
core extrêmement  grossier.  Les  rondes  et  les 
blanches  étoient  presque  les  seules  notes  qui  y 
fussent  .employées,  et  l'on  ne  regardoit  une  cro- 
che qu'avec  frayeur.  Une  musique  aussi  simple 
n  amenoit  pas  de  grandes  difficultés  dans  la  pra- 
tique ,  et  cela  faisoit  qu'on  ne  prenoit  pas  non  plus 
grand  soin  pour  lui  donner  de  la  précision  dans 
les  signes;  on  négligeoit  la  séparation  des  me- 
sures, et  Ton  se  contentoit  de  les  exprimer  par  la 
figure  des  notes.  A  mesure  que  l'art  se  perfec- 
tionna et  que  les  difficultés  augmentèrent,  on 
s'aperçut  de  l'embarras  qu'il  y  avoit,  dans  une 
grande  diversité  de  notes,  de  faire  la  distinction 
des  mesures,  et  l'on  commença  à  les  séparer  par 
des  lignes  perpendiculaires;  on  se  mit  ensuite  à 
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lier  les  croches  pour  faciliter  les  temps;  et  Ton 
s  en  trouva  si  bien ,  que ,  depuis  lors ,  les  carac- 
tères de  la  musique  sont  toujours  restés  à^peu- 
près  dans  le  même  état. 

Une  partie  des  inconvénients  subsiste  pourtant 
encore; la  distinction  des  temps  n'est  pas  toujours 
trop  bien  observée  dans  la  musique  instrumen- 
tale, et  na  point  lieu  du  tout  dans  la  vocale  :  il 
arrive  de  là  qu  au  milieu  d  une  g;rande  mesure 
lecolier  ne  sait  où  il  en  est,  sur -tout  lorsqu'il 
trouve  une  quantité  de  croches  et  de  doubles- 
croches  détachées,  dont  il  faut  qu'il  fasse  lui- 
même  la  distribution. 

Une  réflexion  toute  simple  sur  1  usage  des  lignes 
perpendiculaires  pour  la  séparation  des  mesures , 
nous  fournira  un  moyen  assuré  d  anéantir  ces  in- 
convénients. Toutes  les  notes  qui  sont  renfermées 
entre  deux  de  ces  lignes  dont  je  viens  de  parler, 
font  justement  la  valeur  d'une  mesure  :  qu'elles 
soient  en  grande  ou  petite  quantité,  cela  n'inté- 
resse en  rien  la  durée  de  cette  mesure,  qui  est 
toujours  la  même;  seulement  se  divise-t-elle  en 
parties  égales  ou  inégales,  selon  la  valeur  et  le 
nombre  des  notes  qu'elle  renferme.  Mais  enfin , 
sans  conno!  tre  précisémentle  nombre  de  ces  notes, 
ni  la  valeur  de  chacune  d'elles,  on  sait  certaine- 
ment qu  elles  forment  toutes  ensemble  une  durée 
égale  à  celle  de  la  mesure  où  elles  se  trouvent* 
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Séparons  les  temps  par  des  virg[ules,  comme 
nous  séparons  les  mesures  par  des  lignes ,  et  rai- 
sonnons sur  chacun  de  ces  temps  de  la  même  ma- 
nière que  nous  raisonnons  sur  chaque  mesure  : 
nous  aurons  un  principe  universel  pour  la  durée 
et  la  quantité  des  notes ,  qui  nous  dispensera  d'in- 
venter de  nouveaux  signes  pour  la  déterminer,  et 
qui  nous  mettra  à  portée  de  diminuer  de  beau- 
coup le  nombre  des  différentes  mesures  usitées 
dans  la  musique,  sans  rien  ôter  à  la  variété  des 
mouvements. 

Quand  une  note  seule  est  renfermée  entre  les 
deux  lignes  d'une  mesure ,  c  est  un  signe  que  cette 
note  remplit  tous  les  temps  de  cette  mesure  et 
doit  durer  autant  qu'elle  :  dans  ce  cas,  la  sépara- 
tion des  temps  seroit  inutile,  on  n'a  qu  a  soutenir 
le  même  son  pendant  toute  la  mesure.  Quand  la 
mesure  est  divisée  en  autant  de  notes  égales  qu  elle 
contient  de  temps,  on  pour  roi  t  encore  se  dispen- 
ser de  les  séparer;  chaque  note  marque  un  temps, 
et  chaque  temps  est  rempli  par  une  note  :  mais 
dans  le  cas  que  la  mesure  soit  chargée  de  notes 
d'i|iégales  valeurs,  alors  il  feut  nécessairement 
pratiquer  la  séparation  des  temps  par  des  vir- 
gules ;  et  nous  la  pratiquerons  même  dans  le  cas 
précédent,  pour  conserver  dans  nos  signes  la  plus 
parfaite  uniformité. 

Chaque  temps  compris  entre  deux  virgules,  ou 
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entre  une  virgule  et  une  li(][ne  perpendiculaire, 
renferme  une  note  ou  plusieurs.  SU  ne  contient 
qu  une  note,  on  conçoit  qu'elle  remplit  tout  ce 
temps-là,  rien  nest  si  simple  :  sll  en  renferme 
plusieurs,  la  chose  nest  pas  plus  difficile;  divisez 
ce  temps  en  autant  de  parties  égales  qu  il  com- 
prend de  notes  ;  appliquez  chacune  de  ces  parties 
à  chacune  de  ces  notes,  et  passez-les  de  sorte  que 
tous  les  temps  soient  égaux. 

Exemple  du  premier  cas  : 


•      •< 


/te  3  II  d  1,2,3  I  7,1,2  I  6,7,1  I  &,4,3  |  i,2,3 

•  •  . 

d  7,1,2  I  6,7,S  I  6  c. 

Exemple  du  second: 
Ut2  \\  c  17,12  I  32,3i  I  54,56  I  76,75  I  i4,55  |  i  c. 

Exemple  de  tous  les  deux  : 

Ea3\\d  3,4,5  I  65,43,21  j  2,5,i*  j  1,6,2  |  2,7,3  |  3, 

.  •  • 

d  a  I  4,3a,34  I  ï  i  3,4,5  I  65,43,ïi  |  2,5,^3  | 

.  .  . 

d  71,6,23  I  12,7,34  I  23,1,45  I  34,2,56  l  45, 

a  a  . 

M  ... 

d  3,6  I  62,3^2  I  1,567,121  I  717,671,232  I 
d  121,712,343  I  232,123,454  I  343,234, 
d  565  I  454,32,34  I  2,5567,1  I  1217,6671, 

d  2  I  2321,7712,3  I  3432,1123,4  I  4H^9 

d  2234,5  I  5654,3345,6671  I  12,3,2  I  I  d. 
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On  voit  dans  les  exemples  précédents  que  je 
conserve  les  cadences  et  les  liaisons  comme  dans 
la  musique  ordinaire,  et  que,  pour  distinguer  le 
chiffre  qui  marque  la  mesure  d'avec  ceux  des 
notes,  j  ai  soin  de  le  faire  plus  g^rand,  et  de  len 
séparer  par  une  double  ligne  perpendiculaire. 

Avant  que  d  entrer  dans  un  plus  grand  détail 
sur  cette  méthode,  remarquons  d'abord  combien 
elle  simplifie  la  pratique  de  la  mesure  en  anéan- 
tissant tout  d  un  coup  toutes  les  mesures  doubles; 
car,  comme  la  division  des  notes  est  prise  unique- 
ment dans  la  valeur  des  temps  et  de  la  mesure 
où  elles  se  trouvent,  il  est  évident  que  ces  notes 
n'ont  plus  besoin  d'être  comparées  à  aucune  va- 
leur extérieure  pour  fixer  la  leur  ;  ainsi  la  mesure 
étant  uniquement  déterminée  par  le  nombre  de 
ses  temps,  on  la  peut  très  bien  réduire  à  deux  es- 
pèces :  savoir,  mesure  à  deux,  et  mesure  à  trois. 
A  1  égard  de  la  mesure  à  quatre,  tout  le  monde 
convient  qu'elle  n'est  que  lassemblage  de  deux 
mesures  à  deux  temps  ;  elle  est  traitée  comme  telle 
dans  la  composition,  et  Ion  peut  compter  que 
ceux  qui  prétendroient  lui  trouver  quelque  pro- 
priété particulière  s'en  rapporteroient  bien  plus 
à  leurs  yeux  qu  a  leurs  oreilles. 

Que  le  nombre  des  temps  d'une  mesure  natu- 
relle, sensible  et  agréable  à  l'oreille,  soit  borné  à 
trois,  c  est  un  fait  d'expérience  que  toutes  les  spé- 
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culadons  du  inonde  ne  détruisent  pas  :  on  auroit 
beau  chercher  de  subtiles  analogies  entre  les  temps 
de  la  mesure  et  les  harmoniques  d  un  son ,  on 
trouveroit  aussitôt  une  sixième  consonnance  dans 
rharmonie ,  qu  un  mouvement  à  cinq  temps  dans 
la  mesure;  et,  quelle  qu'en  puisse  être  la  raison, 
il  est  incontestable  que  le  plaisir  de  loreille ,  et 
même  sa  sensibilité  à  la  mesure,  ne  s  étend  pas 
plus  loin. 

Tenons-nous-en  donc  à  ces  deux  genres  de  me- 
sures >  à  deux  et  à  trois  temps  :  chacun  des  temps 
de  lune  et  de  l'autre  peut  de  même  être  partagé 
en  deux  ou  en  trois  parties  égales,  et  quelquefois 
en  quatre,  six,  huit,  etc. ,  par  des  subdivisions  de 
celles-ci,  mais  jamais  par  d'autres  nombres  qui  ne 
seroient  pas  multiples  de  deux  ou  trois. 

-Or,  qu  une  mesure  soit  à  deux  ou  à  trois  temps , 
et  que  la  division  de  chacun  de  ces  temps  soit  en 
deux  ou  en  trois  parties  égales,  ma  méthode  est 
toujours  générale,  et  exprime  tout  avec  la  même 
Êicilité.  On  Fa  déjà  pu  voir  par  le  dernier  exemple 
précédent,  et  Ton  le  verra  encore  par  celui-ci,  dans 
lequel  chaque  temps  d  une  mesure  à  deux ,  par- 
tagé en  trois  parties  égales,  exprime  le  mouve- 
ment de  six-huit  dans  la  musique  ordinaire. 
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EXEMPLE: 
Ut  2  II  d,36i  1 176,656 1  73i',7i'2  1 176;^  y^jy^ 

d  176  |S,36i  1  176,656  I  731, i47  I  2,^17  I 

•  •  • 

d  1*76,36516. 

Les  notes  dont  deux  égales  rempliront  un 
temps,  s'appelleront  des  demis  ;  celles  dont  il  fau- 
dra trois ,  des  tiers  ;  celles  dont  il  en  faudra  quatre, 
des  quarts,  etc. 

Mais  lorsqu'un  temps  se  trouve  partagé  de  sorte 
que  toutes  les  notes  n  y  sont  pas  d^égale  valeur, 
pour  représenter  par  exemple  dans  un  seul  temps 
une  noire  et  deux  croches,  je  considère  ce  temps 
comme  divisé  en  deux  parties  égales ,  dont  la  noire 
fait  la  première,  et  les  deux  croches  ensemble  la 
seconde.  Je  les  lie  donc  par  une  ligne  droite  que 
je  place  au-dessus  ou  au-dessous  d'elles;  et  cette 
ligne  marque  que  tout  ce  qu  elle  embrasse  ne 
représente  qu'une  seule  note,  laquelle  doit  être 
subdivisée  ensuite  en  deux  parties  égales,  ou  en 
trois,  ou  en  quatre,  suivant  le  nombre  des  chiffres 
qu'elle  couvre. 

EXEMPLE: 


Fa  2  II  ^7  '7^^!  67,121761 1  73,  176  X2  I  3232, 

•  •  •  »    

d    1767  I  2121^7657  I  321,7  I  6. 

'    •  •  • 
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La  virgule  qui  se  trouve  avant  la  première  noie 
dans  les  deux  exemples  précédents  désigne  la  fin 
du  premier  temps,  et  marque  que  le  chant  com- 
mence par  le  second. 

Quand  il  se  trouve  dans  un  même  temps  des 
subdivisions  d'inégalités,  on  peut  alors  se  servir 
d'une  seconde  liaison  :  par  exemple,  pour  expri- 
mer un  temps  composé  d'une  noire,  d  une  croche 
et  de  deux  doubles* croches,  on  s  y  prendroit 
ainsi: 

Sol  2  II  d  i3,5i2Ti  72,5717  1 6J4676  I  5675, 

c  ia3i  1 46,1454  I  35,1343124.7^33  I 
d  1434,55  1 1' d. 

Vous  voyez  là  que  le  second  temps  de  la  pre* 
mière  mesure  contient  deux  parties  égales,  équi- 
valentes à  deux  noires,  savoir,  le  5  pour  lune,  et 
pour  l'autre  la  somme  des  trois  notes  121,  qui 
sont  sous  la  grande  liaison  :  ces  trois  notes  sont 
subdivisées  en  deux  autres  parties  égales,  équiva- 
lentes à  deux  croches  dont  lune  est  le  premier  i , 
et  l'autre  les  deux  notes  2  et  i  jointes  par  la  se^ 
conde  liaison,  lesquelles  sont  ainsi  chacune  le 
quart  de  la  valeur  comprise  sous  la  grande  liai- 
son, et  le  huitième  du  temps  entier. 

En  général,  pour  exprimer  régulièrement  la 
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valeur  des  notes,  il  faut  sattacber  à  la  division  de 
chaque  temps  par  parties  égales;  ce  quon  peut 
toujours  faire  par  la  méthode  que  je  viens  d'en- 
seigner, en  y  ajoutant  Tusage  du  point  dont  je 
parlerai  tout-à^Theure,  sans  qu'il  soit  possible 
d'être  an*èté  par  aucune  exception.  Il  ne  sera 
même  jamais  nécessaire,  4^elque  bizarre  que 
puisse  être  une  musique,  de  mettre  plus  de  deux 
liaisons  sur  aucune  de  ses  notes,  ni  d*en  accom- 
pagner aucune  de  plus  de  deux  points,  à  moins 
qu'on  ne  voulût  imaginer  dans  de  grandes  iné- 
galités de  valeurs  des  quintuples  et  des  sextuples 
croches,  dont  la  rapidité  comparée  n*est  nulle- 
ment à  la  portée  des  voix  ni  des  instruments ,  et 
dont  à  peine  trou  veroit  -  on  d'exemple  dans  la 
plus  grande  débauche  de  cerveau  de  nos  compo- 
siteurs. 

A  regard  des  tenues  et  des  syncopes,  je  puis, 
comme  dans  la  musique  ordinaire,  les  exprimer 
avec  des  notes  liées  ensemble  par  une  ligne  courbe 
que  nous  appellerons  liaison  de  tenue  ou  chapeau, 
pour  kl  distinguer  de  la  liaison  de  valeur  dont  je 
viens  de  parler,  et  qui  se  marque  par  une  ligne 
droite.  Je  puis  aussi  employer  le  point  au  même 
usage,  en  lui  donnant  un  sens  plus  universel  et 
bien  phis  commode  que  dans  la  musique  ordi- 
naire; car,  au  lieu  de  lui  feire  valoir  toujours  k 
moitié  Ae  la  note  qui  le  précède,  ce  qui  ne  fait 
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qu^un  cas  particulier,  je  lui  donne  de  même  qu'aux 
notes  une  valeur  déterminée  uniquement  par  la 
place  quil  occupe;  c'est-à-dire  que  si  le  point 
remplit  seul  un  temps  ou  une  mesure,  le  son  qui 
a  précédé  doit  être  aussi  soutenu  pendant  tout  ce 
temps  ou  toute  cette  mesure;  et  si  le  point  se 
trouve  dans  un  temps  avec  d'autres  notes,  il  hit 
nombre  aussi-bien  qu'elles,  et  doit  être  compté 
pour  un  tiers  ou  pour  un  quart,  suivant  la  quan- 
tité de  notes  qire  renferme  ce  temps-là ,  en  y  com- 
prenant le  point.  En  un  mot ,  le  point  vaut  autant , 
ou  plus,  ou  moins,  que  la  note  qui  Ta  précédé,  et 
dont  il  marque  la  tenue  suivant  la  place  qu'il  oc* 
cupe  dans  le  temps  où  il  est  employé. 

« 

EXEMPLE: 


Ut  2  |]  c,  I  I  54,-3  I  -2,43  I  -a/i  (  55V4 
c64,-2|  5432,1  |75,i  |-,7|  i. 


Au  reste,  il  n'est  pas  à  craindre,  comme  on  le 
voit  par  cet  exemple,  que  ces  points  se  confondent 
jamais  avec  ceux  qui  servent  à  changer  d'octaves: 
ils  en  sont  trop  bien  disting;ués  par  leur  position 
pour  avoir  besoin  de  l'être  par  leur  figure.  C'est 
pourquoi  j'ai  négligé  de  le  faire ,  évitant  avec  soin 
de  me  servir  de  signes  extraordinaires  qui  distrai- 
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roient  1  attention  sans  exprimer  rien  de  plus  que 
la  simplicité  des  miens. 

A  l'égard  du  degré  de  mouvement,  s'il  n'est  pas 
déterminé  par  les  caractères  de  ma  méthode,  il  est 
aisé,  d'y  suppléer  par  un  mot  mis  au  commence- 
ment de lair  ;  et  Ion  peut  d'autant  moins  tirer  de 
là  un  argument  contre  mon  système ,  que  la  mu- 
sique ordinaire  a  besoin  du  même  secours.  Vous 
avez,  par  exemple,  dans  la  mesure  à  trois  temps 
simples  cinq  ou  six  mouvements  très  difiSérents 
les  uns  des  autres ,  et  tous  expumés  par  une  noire 
à  chaque  temps  :  ce  n  est  donc  pas  la  qualité  des 
notes  qu^on  emploie  qui  sert  à  déterminer  le  mou- 
vement ;  et  s'il  se  trouve  des  mattres  négligents  qui 
s'en  fient  sur  ce  sujet  au  caractère  de  leur  musi- 
que et  au  goût  de  ceux  qui  la  liront,  leur  confiance 
se  trouve  si  souvent  punie  par  les  mauvais  mou- 
vements qu'on  donne  à  leurs  airs,  qu'ils  doivent 
assez  sentir  combien  il  est  nécessaire  d'avoir  à  cet 
égard  des  indications  plus  précises  que  la  qualité 
des  notes. 

L'imperfection  grossière  de  la  musique  sur  i'ar^ 
ticle  dont  nous  parlons  seroit  sensible  pour  qui- 
conque auroit  des  yeux  :  mais  les  musiciens  ne  la 
voient  point,  et  j'ose  prédire  hardiment  qu'ils  ne 
veiTont  jamais  rien  de  tout  ce  qui  pourroit  tendre 
à  corriger  tes  défauts  de  leur  art.  Elle  n'avoit  pas 
échappé  à  M.  Sauveur^  et  il  n'est  pas  nécessaire  de 


SUR  LA  MUSIQUE  MODERNE.       i33 

méditer  sur  la  musique  autaut  quil  la  voit  fait, 
pour  seatir  combien  il  seroit  important  de  ne 
pas  laisser  aux  mouvements  des  différentes  me- 
sures une  expression  si  vague  ^  et  de  n^en  pas 
abandonner  la  détermination  à  des  goûts  souvent 
si  mauvais. 

Le  système  singulier  qu'il  avoît  proposé,  et  en 
général  tout  ce  qu*il  a  donné  sur  lacoustique, 
quoique  assez  chimérique  selon  ses  vues,  ne  lais- 
soit  pas  de  renfermer  d excellentes  choses. qu'on 
auroit  bien  su  mettre  à  profit  dans  tout  autre  art. 
Rien  n auroit  été  plus  avantageux,  par  exemple, 
queTusage  de  son  échométre  général  pour  déter- 
miner précisément  la  durée  des  mesures  et  des 
temps,  et  cela  par  la  pratique  du  monde  la  plus 
aisée  :  il  n'auroit  été  question  que  de  fixer  sur  une 
mesure  connue  la  longueur  du  pendule  simple , 
qui  auroit  fait  un  tel  nombi^e  juste  de  vibrations 
pendant  un  temps,  ou  une  mesure  d'un  mouve- 
ment de  telle  espèce.  Un  seul  chiffre,  mis  au  com- 
mencement d'un  air,  auroit  exprimé  toutxela  ;  et, 
par  son  moyen ,  on  auroit  pu  déterminer  le  mou- 
vement avec  autant.de  précision  que  Fauteur 
même  :  le  pendule  n'auroit  été  nécessaire  que 
pour  prendre  une  fois  Tidéé  de  chaque  mouve- 
ment, après  quoi,  cette  idée  étant  réveillée  dans 
d  autres  airs  par  les  mêmes  chifjfres  qui  Fauroient 
fait  naître  et  par  les  airs  mêmes  qu'on  y  auroit  déjà 
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chantés,  une  habitude  assurée,  acquise  par  une 
pratique  aussi  exacte,  auroit  bientôt  tenu  lieu  de 
règle  et  rendu  le  pendule  inutile. 

Mais  ces  avantages  mêmes ,  qui  devenoient  de 
vrais  inconvénients  par  la  facilité  qu'ils  auroient 
donnée  aux  commençants  de  se  passer  de  maîtres 
et  de  se  former  le  goût  par  eux-mêmes,  ont  peut- 
être  été  cause  que  le  projet  n'a  point  été  admis 
dans  la  pratique  :  il  semble  que  si  Ion  propesoit 
de  rendre  lart  plus  difficile,  il  y  auroit  des  rai* 
sons  pour  être  plutôt  écouté. 

Quoi  qu  il  en  soit,  en  attendant  que  Vapproba- 
tion  du  public  me  mette  en  droit  de  m'étendre 
davantage  sur  les  moyens  qu  il  y  auroit  à  prendre 
pour  faciliter  Tintelligence  des  mouvements,  de 
même  que  celle  de  bien  dautres  parties  de  la  mu- 
sique sur  lesquelles  j  ai  des  remarques  à  proposer, 
je  puis  me  borner  ici  aux  expressions  de  la  méthode 
ordinaire ,  qui ,  par  des  mots  mis  au  commence- 
ment de  chaque  air,  en  indique  assez  bien  le  mou- 
vement. Ces  mots  bien  choisis  doivent,  je  crois, 
dédonunager  et  au-delà  de  ces  doubles  chiffres  et 
de  toutes  ces  différentes  mesures  qui ,  malgré  leur 
nombre,  laissent  le  mouvement  indéterminé  et 
n^apprennent  rien  aux  écoliers  :  ainsi,  en  adoptant 
seulement  le  a  et  le  3  pour  les  signes  de  la  mesure, 
j'ôte  la  confusion  des  caractères  sans  altérer  la  va- 
riété de  l'expression. 
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Revenons  à  notre  projet.  On  sait  combien  de 
figures  étranges  sont  employées  dans  la  musique 
pour  exprimer  les  sile9ces  :  il  y  en  a  autant  que 
de  différentes  valeurs,  et  par  conséquent  autant 
que  de  figures  différentes  dans  les  notes  relatives  : 
on  est  même  contraint  de  les  employer  à  propor- 
tion en  plus  grande  quantité,  parcequil  ua  pas 
plu  à  leurs  inventeurs  d  admettre  le  point  après 
les  silences  de  la  même  manière  et  au  même  usage 
qu  après  les  notes,  et  qu'ils  ont  mieux  aimé  mul- 
tiplier des  soupirs,  des  demi-soupirs,  des  quarts 
de  soupir  à  la  file  les  uns  des  autres,  que  d  établir 
entre  des  signes  relatifs  une  analogie  si  naturelle. 

Mais,  comme  dans  ma  méthode  il  n'est  point 
nécessaire  de  donner  des  figures  particulières  aux 
notes  pour  en  déterminer  la  valeur,  on  y  est  aussi 
dispensé  de  la  même  précaution  pour  les  silences, 
et  un  seul  signe  suffit  pour  les  exprimer  tous  sans 
confusion  et  sans  équivoque.  Il  paroit  assez  indif- 
férent dans  cette  unité  de  figures  de  choisir  tel  ca- 
ractère qu'on  voudra  pour  l'employer  à  cet  usage. 
Le  zéro  a  cependant  quelque  chose  de  si  conve- 
nable à  cetefiet,  tant  par  l'idée  de  privation  qu'il 
porte  communément  avec  lui ,  que  par  sa  qualité 
déchiffre ,  etsnr-tout parla  simplicité  de  sa  fi:gure, 
que  j'ai  cru  devoir  le  préférer*  Je  remploierai  donc 
de  la  même  manière  et  dans  le  même  sens  par 
rapport  à  la  valeur  que  les  notes  ordinaires,  c'est- 


i36  DISSERTATION 

à-dire  que  les  chifires  i ,  3,3,  etc.;  et  les  régies 
que  j  ai  établies  à  legard  des  notes  étant  toutes 
applicables  à  leurs  silences  relatifs,  il  s'ensuit  que 
le  zéro,  pai*  sa  seule  position  et  par  les  points  qui 
le  peuvent  suivre,  lesquels  alors  exprimeront  des 
silences,  suffit  seul  pour  remplacer  toutes  les 
pauses,  soupirs,  demi-soupirs,  et  autres  signes 
bizarres  et  superflus  qui  remplissent  la  musique 
ordinaire. 

Exemple  tiré  des  leçons  de  M.  Montéclair  : 

Faa=J|diIa|3,i|5|3|5,6|7,5|,|:|.^l 
d  1,07  I  6,o5  I  4>o32i  I  7,oîa3  1 43,2-i  1  i. 


Les  chiffre^  4  ^^  ^  placés  ici  sur  des  zéros  mar- 
quent le  nombre  des  mesures  que  Ton  doit  passer 
en  silence. 

Tels  sont  les  principes  généraux  d  où  découlent 
les  régies  pour  toutes  sortes  d  expressions  imagi- 
nables ,  sans  qu'il  puisse  nattre  à  cet  égard  aucune 
difficulté  qui  n  ait  été  prévue,  et  qui  ne  soit  réso- 
lue en  conséquence  de  quelqu'un  de  ces  principes. 

Je  finirai  par  quelques  observations  qui  naissent 
du  parallèle  des  deux  systèmes. 

Les  notes  de  la  musique  ordinaire  sont-elles  plus 
ou  moins  avantageuses  que  les  chiffres  qu  on  leur 
substitue?  C'est  proprement  le  fond  de  la  ques- 
tion. 
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Il  est  clair,  d  abord,  que  les  notes  varient  plus 
par  leur  seule  position ,  que  mes  chiffres  par  leur 
figure  et  par  leur  position  tout  ensemble;  qu'outre 
cela,  il  y  en  a  de  sept  figures  différentes,  autant 
que  j  admets  de  chiffres  pour  les  exprimer;  que 
les  notes  n*ont  de  signification  et  de  force  que  par 
le  secours  de  la  clef,  et  que  les  variations  des  clefs 
donnent  un  grand  nombre  de  sens  tout  différents 
aux  notes  posées  de  la  même  manière. 

Il  n  est  pas  moins  évident  que  les  rapports  des 
notes  et  les  intervalles  de  Tune  à  1  autre  n  ont  rien 
dans  leur  expression  par  la  musique  ordinaire 
qui  en  indique  le  genre,  et  quils  sont  exprimés 
par  des  positions  difficiles  à  retenir,  et  dont  la 
connoissance  dépend  uniquement  ^e  Fhabitude 
et  d  une  très  longue  habitude  :  car  quelle  prise 
peut  avoir  lesprit  pour  saisir  juste,  et  du  premier 
coup  dœil,  un  intervalle  de  sixte,  de  neuvième, 
de  dixième,  dans  la  musique  ordinaire,  à  moins 
que  la  coutume  n'ait  Êimiliarisé  les  yeux  à  lire  tout 
d'un  coup  ces  intervalles? 

N'est-ce  pas  un  défaut  terrible  dans  la  musique 
de  ne  pouvoir  rien  conserver ,  dans  l'expression 
des  octaves,  de  l'analogie  qu'elles  ont  entre  elles? 
Les  octaves  ne  sont  que  les  répliques  des  mêmes 
sons  ;  cependant  ces  répUques  se  présentent  sous 
des  expressions  absolument  différentes  de  celles 
de  leur  premier  terme.  Tout  est  brouillé  dans 
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la  position  à  la  distance  d'une  seule  octave;  la 
réplique  d'une  note  qui  étoit  sur  une  ligne  se 
trouve  dans  un  espace,  celle  qui  étoit  dans  les- 
pace  a  sa  réplique  sur  une  ligne  :  montez-vous  ou 
descendez-vous  de  deux  octaves;  autre  difFérence 
toute  contraire  à  la  première  ;  alors  les  répliques 
sont  placées  sur  des  lignes  ou  dans  des  espaces, 
comme  leurs  premiers  termes.  Ainsi  la  difficulté 
augmente  en  changeant  d  objet,  et  Ton  n^est  ja- 
mais assuré  de  connottre  au  juste  lespéce  d un 
intervalle  traversé  par  un  si  grand  nombre  de 
lignes  ;  de  sorte  qu'il  faut  se  faire,  d'octave  en  oc- 
tave, des  régies  particulières  qui  ne  finissent 
point,  et  qui  font,  de  l'étude  des  intervalles,  le 
terme  effrayant  et  très  rarement  atteint  de  la 
science  du  musicien. 

De  là  cet  autre  défaut  presque  aussi  nuisible  de 
ne  pouvoir  distinguer  Tintervalle  simple  dans  Tin- 
tervalle  redoublé  :  vous  voyez  une  note  posée 
entre  la  première  et  la  seconde  ligne,  et  une  autre 
note  posée  sur  la  septième  ligne;  pour  connoitre 
leur  intervalle,  vous  décomptez  de  l'une  à  l'autre, 
et,  après  une  longue  et  ennuyeuse  opération, 
vous  trouvez  une  douzième  ;  or,  comme  on  voit 
aisément  qu'elle  passe  l'octave,  il  faut  recommen- 
cer une  seconde  recherche  pour  s'assurer  enfin 
que  c'est  une  quinte  redoublée;  encore,  pour  dé- 
terminer Tespéce  de  cette  quinte,  faut-il  bien 
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faire  attention  aux  signes  de  la  clef  qui  peuvent 
la  rendre  juste  ou  fausse,  suivant  leur  nombre  et 
leur  position. 

Je  sais  que  les  musiciens  se  font  communément 
des  régies  plus  abrégées  pour  se  faciliter  l'habi- 
tude et  la  connoissance  des  intervalles  ;  mais  ces 
régies  mêmes  prouvent  le  défaut  des  signes ,  en  ce 
qu'il  faut  toujours  compter  les  lignes  des  yeux, 
et  en  ce  qu'on  est  contraint  de  fixer  son  imagina- 
tion d'octave  en  octave  pour  sauter  de  là  à  l'inter- 
valle suivant,  ce  qui  s'appelle  suppléer  de  génie 
au  vice  de  l'expression. 

D'ailleurs,  quand ,  à  force  de  pratique,  on  vien- 
droit  à  bout  de  lire  aisément  tous  les  genres  d'in- 
tervalles, de  quoi  vous  servira  cette  connoissance, 
tant  que  vous  n'aurez  point  de  régie  assurée  pour 
en  distinguer  l'espèce?  Les  tierces  et  les  sixtes 
majeures  et  mineures,  les  quintes  et  les  quartés 
diminuées  et  superflues,  et  eu  général  tous  les 
intervalles  de  même  nom,  justes  ou  altérés,  sont 
exprimés  par  la  même  position  indépendamment 
de  leur  qualité;  ce  qui  fait  que  suivant  les  diffé- 
rentes situations  des  deux  demi-tons  de  l'octave , 
qui  changent  de  place  à  chaque  ton  et  à  chaque 
clef,  les  intervalles  changent  aussi  de  qualité  sans 
changer  de  nom  ni  de  position  :  de  là  l'incertitude 
sur  Tintonation  et  l'inutilité  de  FhabiUide  dans 
les  cas  où  elle  serait  le  plus  nécessaire. 
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La  méthode  qu'on  a  adoptée  pour  les  instru- 
ments est  visiblement  une  dépendance  de  ces  dé- 
fauts, et  le  rapport  direct  qull  a  fallu  établir  entre 
les  touches  de  Finstrumeut  et  la  position  des  notes 
n'est  qu'un  méchant  pis -aller  pour  suppléer  à  la 
science  des  intervalles  et  des  relations  toniques, 
sans  laquelle  on  ne  sauroit  jamais  être  qu  un  mau- 
vais musicien. 

Quelle  doit  être  la  grande  attention  du  musi- 
cien dans  lexécution?  c'est,  sans  doute,  d'entrer 
dans  l'esprit  du  compositeur  et  de  s'approprier 
ses  idées  pour  les  rendre  avec  toute  la  fidélité 
qu'exige  le  goût  de  la  pièce  ;  or,  l'idée  du  compo- 
siteur dans  le  choix  des  sons  est  toujours  relative 
à  la  tonique  ;  et ,  par  exemple ,  il  n'emploiera  point 
le  fa  dièse  comme  une  telle  touche  du  clavier, 
mais  comme  faisant  un  tel  accord  ou  un  tel  in- 
tervalle avec  sa  fondamentale.  Je  dis  donc  que , 
si  le  musicien  considère  les  sons  par  les  mêmes 
rapports ,  il  fera  ses  mêmes  intervalles  plus  exacts , 
et  exécutera  avec  plus  de  justesse  qu'en  rendant 
seulement  les  sons  les  uns  après  les  autres,  sans 
liaison  et  sans  dépendance  que  celle  de  la  posi* 
tion  des  notes  qui  sont  devant  ses  yeux ,  et  de  ces 
foules  de  dièses  et  de  bémols  qu'il  faut  qu'il  ait 
incessamment  présents  à  l'esprit  ;  bien  entendu 
qu'il  observera  toujours  les  modifications  pai*ti- 
cuhères  à  chaque  ton,  qui  sont,  comme  je  l'ai 
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déjà  dit,  TefFet  du  tempérament,  et  dont  la  con- 
noissance  pratique,  indépendante  de  tout  sys- 
tème, ne  peut  s  acquérir  que  par  Toreille  et  par 
rhabitude. 

Quand  on  prend  une  fois  un  mauvais  principe, 
on  s  enfile  d'inconvénients  en  inconvénients,  et 
souvent  on  voit  évanouir  les  avantages  mêmes 
qu  on  s^étoit  proposés.  Gest  ce  qui  arrive  dans  la 
pratique  de  la  musique  instrumentale  ;  les  diffi- 
cultés sY  présentent  en  foule.  La  quantité  de  posi- 
tions différentes,  de  dièses,  de  bémols,  de  chan- 
gements de  clefs,  y  sont  des  obstacles  éternels  aux 
progrès  des  musiciens,  et,  après  tout  cela ,  il  fiiut 
encore  perdre,  la  moitié  du  temps,  cet  avantage 
si  vanté  du  rapport  direct  de  la  touche  à  la  note , 
puisqu'il  arrive  cent  fois ,  par  la  force  des  signes 
d  altération  simples  ou  redoublés ,  que  les  mêmes 
notes  devieunent  relatives  à  des  touches  toutes 
différentes  de  ce  qu^elles  représentent,  comme  on 
la  pu  remarquer  ci-devant. 

Voulez- vous,  pour  la  commodité  des  voix, 
transporter  la  pièce  un  demi-ton  ou  un  ton  plus 
haut  ou  plus  bas;  voulez-vous  présenter  à  ce  sym- 
phoniste de  la  musique  notée  sur  une  clef  étran- 
gère à  son  instrument,  le  voilà  embarrassé,  et 
souvent  arrêté  tout  court,  si  la  musique  est  un 
peu  travaillée.  Je  crois ,  à  la  vérité ,  que  les  grands 
musiciens  ne  seront  pas  dans  le  cas  ;  mais  je  crois 
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aussi  que  les  grands  musiciens  ne  le  sont  pas  de- 
venus sans  peine,  et  c^est  cette  peine  qu^il  s'agit 
d'abréger.  Parcequ'il  ne  sera  pas  tout-à-fait  im- 
possible d  arriver  à  la  perfection  par  la  route  or- 
dinaire, s  ensuit-il  qu'il  n'en  soit  point  de  plus 
facile  ? 

Supposons  que  je  veuille  transposer  et  exécu- 
ter en  Bfa  si  une  pièce  notée  en  Csol  ut,  à  la  clef 
de  sol  sur  la  première  ligne  ;  voici  tout  ce  que  j  ai 
a  feire  :  je  quitte  Tidée  de  la  clef  de  $ol,  et  je  lui 
substitue  celle  de  la  clef  d'ul  sur  la  trorsiëme  t%aei 
ensuite  j'y  ajoute  les  idées  des  cinq  dièses  posés, 
le  premier  sur  le  fa,  le  second  sur  ïut,  le  tit)i- 
sième  sur  le  sol,  le  quatrième  sur  le  ré^  et  le  cin- 
quième sut*  le  la;  à  tout  cela  je  joins  enfin  l'idée 
d  une  octave  au-dessus  de  cette  clef  d'ti^^  et  il  faut 
que  je  retienne  continuellement  toute  cette  com- 
plication d'idées  pour  lappliquer  à  chaque  note, 
sans  quoi  me  voilà  à  tout  instant  hors  de  ton. 
Qu'on  juge  de  la  facilité  de  tout  cela. 

Les  chiffres,  employés  de  la  manière  que  je  le 
propose,  produisent  des  effets  absolument  diffé- 
rents. Leur  force  est  en  eux-mêmes,  et  indépen- 
dante de  tout  autre  signe.  Leurs  rapports  sont 
connus  par  la  seule  inspection,  et  sans  que  Fha- 
bitude  ait  à  y  entrer  pour  rien  ;  l'intervalle  simple 
est  toujours  évident  dans  Imtervalle  redoublé: 
une  leçon  d'un  quart  d'heure  doit  mettre  toute 
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])ersonne  en  état  de  solfier,  ou  du  moins  de  nom- 
mer les  notes  dans  quelque  musique  qu^on  lui 
présente;  un  autre  quart  d'heure  suffit  pour  lui 
apprendre  à  nommer  de  même ,  et  sans  hésiter, 
tout  intervalle  possible,  ce  qui  dépend ,  comme  je 
l'ai  déjà  dit,  de  la  connoissance  distincte  de  trois 
intervalles,  de  leurs  renversements,  et  récipro- 
quement du  renversement  de  ceux-ci,  qui  revient 
aux  premiers.  Or,  il  me  semble  que  lliàbitude 
doit  se  former  bien  plus  aisément  quand  lesprit 
en  a  fait  la  moitié  de  Fouvrage,  et  qu'il  n'a  lui- 
même  plus  rien  à  Êiire. 

Non  seulement  les  intervalles  sont  connus  par 
leur  genre,  dans  mon  système,- mais  ils  le  sont 
encore  par  leur  espèce.  Les  tierces  et  les  sixtes 
sont  majeures  ou  mineures  :  vous  en  faites  la  dis- 
tinction sans  pouvoir  vous  y  tromper  ;  rien  n'est 
si  aisé  que  de  savoir  une  fois  que  l'intervalle  2  4 
est  une  tierce  mineure  ;  l'intervalle  2  4  une  sixte 
majeure;  l'intervalle  3  i  une  sixte  mineure;  Tin- 
tervalle  3  i  une  tierce  majeure,  etc.;  les  quartes 
et  les  tierces ,  les  secondes ,  les  quintes ,  et  les  sep- 
tièmes, justes,  diminuées  ou  superflues,  ne  coû- 
tent pas  plus  à  connoitre  ;  les  signes  accidentels 
embarrassent  encore  moins;  et  Fintervalle  natu- 
rel étant  connu ,  il  est  si  facile  de  déterminer  ce 
même  intervalle,  altéré  par  un  dièse  ou  par  un 
bémol ,  par  l'un  et  l'autre  tout  à-la-fois ,  ou  par 


i44  DISSERTATION 

deux  d  une  même  espèce ,  que  ce  seroit  prolon- 
ger le  discours  inutilement  que  d'entrer  dans  ce 
détail. 

Appliquez  ma  méthode  aux  instruments,  les 
avantages  en  seront  frappants.  Il  n'est  question 
que  d  apprendre  à  former  les  sept  sons  de  la 
gamme  naturelle,  et  leurs  difierentes  octaves  sur 
un  ut  fondamental  pris  successivement  sur  les 
douze  cordes'  de  Téchelle;  ou  plutôt  il  n'est  ques- 
tion que  de  savoir,  sur  un  son  donné,  trouver 
une  quinte,  une  quarte,  une  tierce  majeure,  etc. , 
et  les  octaves  de  tout  cela ,  c  est-à-dire  de  posséder 
les  connoissances  qui  doivent  être  le  moins  igno- 
rées des  musiciens,  dans  quelque  système  que  ce 
soit.  Après  ces  préliminaires,  si  faciles  à  acquérir 
et  si  propres  à  former  loreiile,  quelques  mois 
donnés  à  Tbabitude  de  la  mesure  mettent  tout 
d'un  coup  l'écolier  en  état  d'exécuter  à  livre  ou- 
vert, mais  d'une  exécution  incomparablement 
plus  intelligente  et  plus  sûre  que  celle  de  nos 
symphonistes  ordinaires.  Toutes  les  cle&  lui  se- 

*  Je  dis  les  donxe  cordes ,  pour  n'omettre  aucune  des  difficokÀ 
possibles,  puisqu'on  pourroit  se  contenter  des  sept  cordes  natu- 
relles, et  qu'il  est  rare  qu'on  établisse  la  fondamentale  d'un  ton  sur 
un  des  cinq  sons  altères,  excepté  peut-être  le  si  bémol.  Il  est  Trai 
qu*on  y  parvient  assez  fréquemment  par  la  suite  de  la  modulation  ; 
mais  alors  quoiqu'on  ait  chan{][é  de  ton,  la  même  fondamentale 
subsiste  toujours ,  et  le  chanf^ement  est  amené  par  des  altérations 
particulières. 
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iront  également  familières  ;  tous  les  tons  auront 
pour  lui  la  même  facilité  ;  et,  s'il  s  y  trouve  quel- 
c{ue  différence,  elle  ne  dépendra  jamais  que  de 
la  difficulté  particulière  de  Tinstrument,  et  non 
d'une  confusion  de  dièses,  de  bémols,  et  de  po- 
sitions différentes  si  fâcheuses  pour  les  commen- 
çants. 

Ajoutez  à  cela  une  connoissance  parfaite  des 
tons  et  de  toute  la  modulation,  suite  nécessaire 
des  principes  de  ma  méthode  ;  et  sur-tout  luni- 
versalité  des  signes,  qui  rend,  avec  les  mêmes 
notes,  les  mêmes  airs  dans  tous  les  tons,  par  le 
changement  dW  seul  caractère  ;  d^oix  résulte  une 
facilité  de  transposer  un  air  en  tout  autre  ton , 
égale  à  celle  de  lexécuter  dans  celui  où  il  est  noté  : 
voilà  ce  que  saura  en  très  peu  de  temps  un  sym- 
phoniste formé  par  ma  méthode.  Toute  jeune 
personne,  avec  les  talents  et  les  dispositions  ordi- 
naires, et  qui  ne  connoitroit  pas  une  note  de  mu- 
sique, doit ,  conduite  par  ma  méthode ,  être  en  état 
d accompagner  du  clavecin,  à  livre  ouvert,  toute 
musique  qui  ne  passera  pas  en  difficulté  celle  de 
nos  opéra,  au  bout  de  huit  mois,  et, au  bout  de 
dix ,  celle  de  nos  cantates. 

Or,  si  dans  un  si  court  espace  on  peut  ensei- 
gner à-la-fois  assez  de  musique  et  d  accompagne- 
ment pour  exécuter  à  livre  ouvert,  à  plus  forte 
raison  un  maître  de  flûte  ou  de  violon ,  qui  n  aura 
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que  la  note  à  joindre  à  la  pratique  de  Tinstru- 
ment,  pourra-t-il  former  un  élève  dans  le  même 
temps  par  les  mêmes  principes. 

Je  ne  dis  rien  du  chant  en  particulier,  parce- 
qu'il  ne  me  paroit  pas  possible  de  disputer  la  su- 
périprité  de  mon  système  à  cet  égard,  et  que  j  ai 
sur  ce  point  des  exemples  à  donner  plus  forts  et 
plus  convaincants  que  tous  les  raisonnements. 

Après  tous  les  avantages  dont  je  viens  de  par- 
ler, il  est  permis  de  compter  pour  quelque  chose 
le  peu  de  volume  qu occupent  mes  caractères, 
comparé  à  la  diffusion  de  Tautre  musique,  et  la 
facilité  de  noter  sans  tout  cet  embarras  de  papier 
rayé,  où,  les  cinq  lignes  de  la  portée  ne  suffisant 
presque  jamais,  il  en  faut  ajouter  d*autres  a  tout 
moment,  qui  se  rencontrent  quelquefois  avec  les 
portées  voisines  ou  se  mêlent  avec  les  paroles,  et 
causent  une  confusion  à  laquelle  ma  musique  ne 
sera  jamais  exposée.  Sans  vouloir  en  établir  le  prix 
sur  cet  avantage ,  il  ne  laisse  pas  cependant  d  avoir 
une  influence  à  mériter  de  lattention.  Combien 
sera-t-il  commode  d'entretenir  des  correspon- 
dances de  musique,  sans  augmenter  le  volume 
des  lettres!  quel  embarras  nevitera-t*on  point, 
dans  les  symphonies  et  dans  les  partitions,  de 
tourner  la  feuille  à  tout  moment  !  et  quelle  res- 
source d  amusement  n  aura-t-on  pas  de  pouvoir 
porter  sur  soi  des  livres  et  des  recueils  de  musi- 
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(jue,  comme  on  en  porte  de  belles-lettres,  sans  se 
surcharger  par  un  poids  ou  par  un  volume  em- 
barrassant, et  d'avoir,  par  exemple,  à  TOpéra  un 
extrait  de  la  musique  joint  aux  paroles,  presque 
sans  aug^menter  le  prix  ni  la  grosseur  du  livre? 
Ces  considérations  ne  sont  pas,  je  Favoue,  d'une 
grande  importance,  aussi  ne  les  donné- je  que 
comme  des  accessoires;  ce  n'est,  au  reste,  qu'un 
tissu  de  semblables  bagatelles  qui  fait  les  agré- 
ments de  la  vie  humaine;  et  rien  ne  seroit  si  mi- 
sérable qu'elle,  si  Ton  n'a  voit  jamais  fait  datten- 
tion  aux  petits  objets.  « 

Je  finirai  mes  remarques  sur  cet  article  eu  con- 
cluant qu'ayant  retranché  tout  d'un  coup  par  mes 
caractères  les  soixante-dix  combinaisons  que  la 
différente  position  des  clefs  et  des  accidents  pro- 
duit dans  la  musique  ordinaire  ;  ayant  établi  un 
signe  invariable  et  constant  pour  chaque  son  de 
l'octave  dans  tous  les  tons  ;  ayant  établi  de  même 
une  position  très  simple  pour  les  différents  oc- 
taves ;  ayant  fixé  toute  l'expression  des  sons  par 
les  intervalles  propres  au  ton  où  1  on  est  ;  ayant 
conservé  aux  yeux  la  facilité  de  découvrir  du  pre- 
mier regard  si  les  sons  montent  ou  descendent; 
ayant  fixé  le  degré  de  ce  progrès  avec  une  évi- 
dence que  n'a  point  la  musique  ordinaire  ;  et,  en- 
fin, ayant  abrégé  de  plus  des  trois  quarts  et  le 
temps  qu'il  faut  pour  apprendre  à  solfier,  et  le 
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volume  des  notes ,  il  reste  démontré  que  mes  ca- 
ractères  sont  préférables  à  ceux  de  la  musique 
ordinaire  ' . 

Une  seconde  question,  qui  nest  guère  moins 
intéressante  que  la  première,  est  de  savoir  si  la 
division  des  temps,  que  je  substitue  à  celle  des 
notes  qui  les  remplissent,  est  un  principe  général 
plus  simple  et  plus  avantageux  que  toutes  ces  dif- 
férences de  noms  et  de  figures  qu'on  est  contraint 
d  appliquer  aux  notes,  conformément  à  la  durée 
quon  leur  veut. donner. 

Un  moyen  sûr  pour  décider  cela  serôit  d'exa- 
miner à  priori  si  la  valeur  des  notes  est  faite  pour 
régler  la  longueur  des  temps,  ou  si  ce  n  est  point, 
au  contraire ,  par  les  temps  mêmes  de  la  mesure 
que  la  durée  des  notes  doit  être  fixée.  Dans  le 
premier  cas ,  la  méthode  ordinaire  seroit  incon- 
testablement la  meilleure,  à  moins  quon  ne  re- 
gardât le  retranchement  de  tant  de  figures  comme 
une  compensation  suffisante  d  une  erreur  de  prin- 
cipe, d'où  résulteroient  de  meilleurs  effets.  Mais, 
dans  le  second  cas,  si  je  rétablis  également  la 

'  *  Cette  longne  période  fut  critiquée  par  M.  Tabbé  Desfontaines. 
Rousseau,  confus,  avoua  que  le  critique  avoit  raison,  et  qu'il 
ne  pouvait  plus,  sans  rougir,  son^^er  à  cette  phrase.  Voyez  la  lettre 
qu'il  écrivit  à  ce  sujet,  et  qui  n  a  point,  jusqu'à  ce  jour,  fait  partie 
d'aucune  édition  générale  de  ses  œuvres.  Nous  avons,  dans  celle-ci 
réparé  cette  omission ,  dans  le  premier  volume  de  la  Correspondance, 
février  174^- 
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causé  et  Teffet  pris  jusqu'ici  Fun  pour  Tautre,  et 
que  par-là  je  simplifie  les  règles  jgtj  abrège  la  pra- 
tique>  j'ai  lieu  d'espérer,  que  cette  partie  de  mon 
système,  dans  laquelle ,ifu  reste,  on  ne  m'accu- 
sera d'avoir  copié  personne ,  ne  paroitra  pas  moins 
avantageuse  que  la  précédente. 

Je  renvoie  à  l'ouvrage  dont  j'ai  déjà  parlé ,  bien 
des  détails  que  je  n'ai  pu  placer  dans  celui-ci.  On 
y  tspawera, ,  outre  la  nouvelle  méthode  d'accom- 
pagnement dont  j'ai  parlé  dans  la  préface,  un 
moyen  de  reconnoître  au  premier  coup  d'œil  les 
longues  tirades  de  notes  en  montant  ou  en  des- 
cendant, afin  de  n'avoir  besoin  de  faire  attention 
qu'à  la  première  et  à  la  dernière  ;  l'expression  de 
certaines  mesures  syncopées  qui  se  trouvent  quel- 
quefois dans  les  mouvements  vîfs  à  trois  temps  ; 
^ne  table  de  lous  les  mots  propres  à  exprimer  les 
différents  degrés  du  mouvement;  le  moyen  de 
trouver  d'abord  la  plus  haute  et  la  plus  basse  note 
d*un  air  et  de  préluder  en  conséquence  ;  enfin , 
d^autres  régies  particulières  qui  toutes  ne  sont 
toujours  que  des  développements  des  principes 
que  j'ai  proposés  ici  ;  et  sur-tout  un  système  de 
conduite,  pour  les  maîtres  qui  enseigneront  à 
chanter  et  à  jouer  des  instruments,  bien  diffé- 
rent dans  la  méthode ,  et  j  espère ,  dans  le  progrès, 
de  celui  d^nt  on  se  sert  aujourd'hui. 

Si  donc  aux  avantages  généraux  de  mon  sys- 
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tème,  si  à  tous  ces  retranchements  de  signes  et 
de  combinaisons,  si  au  développement  précis 
de  la  théorie,  on  ajoute  les  utilités  que  ma  mé- 
thode présente  pour  la* pratique;  ces  embarras 
de  lignes  et  de  portées  tous  supprimés,  la  musi- 
slquc  rendue  si  courte  à  apprendre,  si  facile  à 
noter,  occupant  si  peu  de  volume,  exigeant  moins  ^ 
de  frais  pour  l'impression,  et  par  conséquent 
coûtant  moins  à  acquérir;  une  correspondance 
plus  parfaite  étabUe  entre  les  différentes  parties 
sans  que  les  sauts  d'une  clef  à  lautre  soient  plus 
difficiles  que  les  mêmes  intervalles  pris  sur  la 
même  clef;  les  accords  et  le  progrès  de  l'harmo- 
nie offerts  avec  une  évidence  à  laquelle  les  yeux 
ne  peuvent  se  refuser  ;  le  ton  nettement  déter- 
miné; toute  la  suite  de  la  modulation  exprimée, 
et  le  chemin  que  l'on  a  suivi,  et  le  point  où  l'o^ 
est  arrivé,  et  la  distance  où  Ton  est  du  ton  prin- 
cipal, mais  sur-tout  lextrême  simplicité  des  prin- 
cipes jointe  à  la  facilité  des  régies  qui  en  décou- 
lent, peut-être  trouvera-t-on  dans  tout  cela  de 
quoi  justifier  la  confiance  avec  laquelle  j  ose  pré- 
senter ce  projet  au  public. 
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LETTRE 


SUR 


LA  MUSIQUE  FRANÇOISE. 


ÉCRITS  SUB  LA  MUSIQUE.  1 1 


AVERTISSEMENT. 


La  querelle  excitée  l'année  dernière  a  TOpéra  n'ayant 
abouti  qu'à  des  injures,  dites,  d'un  côté,  avec  beaucoup 
d*esprit,  et  de  l'antre  avec  beaucoup  d'animosité,  je  n'y 
voulus  prendre  aucune  part;  car  cette  espèce  de  g;uerre  ne 
me  convenoit  en  aucun  sens,  et  je  sentois  bien  que  ce  n'é- 
toit  pas  le  temps  de  ne  dire  que  des  raisons.  Maintenant 
que  les  bouffons  sont  congédiés,  ou  près  de  l'être,  et  qu'il 
n'est  plus  question  de  cabales,  je  crois  pouvoir  hasarder 
mon  sentiment;  et  je  le  dirai  avec  ma  franchise  ordinaire, 
sans  craindre  en  cela  d'offenser  personne:  il  me  semble 
même  que,  sur  un  pareil  sujet,  toute  précaution  seroit  in- 
jurieuse pour  les  lecteurs;  car  j'avoue  que  j'aurois  fort 
mauvaise  opinion  d'un  peuple  '  qui  donueroit  à  des  chan- 
sons une  importance  ridicule,  qui  feroit  plus  de  cas  de  ses 
musiciens  que  de  ses  philosophes,  et  chez  lequel  il  faudroit 
parler  de  musique  avec  plus  de  circonspection  que  des  plus 
graves  sujets  de  morale. 

C'est  par  la  raison  que  je  viens  d'exposer  que,  quoique 
quelques  uns  m'accusent,  à  ce  qu'on  dit,  d'avoir  manqué 
de  respect  à  la  musique  françoise  dans  ma  première  édi- 
tion, le  respect  beaucoup  plus  {];rand  et  l'estime  que  je  dois 
à  la  nation  m'empêchent  de  rien  chang^er,  à  cet  é(]fard, 
dans  celle-ci. 

Une  chose  presque  incroyable,  si  elle  regardoit  tout  au- 
tre que  moi,  c'est  qu'on  ose  m'accuser  d'avoir  parlé  de  la 
langue  avec  mépris  dans  un  ouvrage  où  il  n'eu  peut  être 

*  De  peur  que  mes  lecteurs  ne  prennent  les  dernières  lignes  de  cet  alinëa 
pour  une  satire  ajoutée  après  coup,  je  dois  les  avertir  qu'elles  sont  tirées 
exactement  de  la  première  édition  de  cette  Lettre  ;  tout  ce  qui  suit  fut 
ajouté  dans  la  seconde. 

1 1. 


1 64  AVERTISSEMENT. 

question  que  par  rapport  à  la  musique.  Je  n'ai  pas  changé 
là-dessus  un  seul  mot  dans  cette  édition  ;  ainsi ,  en  la  par- 
courant de  sang-froid,  le  lecteur  pourra  voir  si  cette  accu- 
sation est  juste.  Il  est  vrai  que,'  quoique  nous  ayons  eu 
d'excellents  poètes  et  même  quelques  musiciens  qui  n'é- 
toient  pas  sans  génie,  je  crois  notre  langue  peu  propre  à 
la  poésie,  et  point  du  tout  à  la  musique.  Je  ne  crains  pas 
de  m'en  rapporter  sur  ce  point  aux  poètes  mêmes;  car, 
quant  aux  musiciens,  chacun  sait  qu'on  peut  se  dispenser 
de  les  consulter  sur  toute  affaire  de  raisonnement.  En  re- 
vanche, la  langue  françoise  me  paroit  celle  des  philosophes 
et  des  sages  '  :  elle  semble  faite  pour  être  l'organe  de  la  vé- 
rité et  de  la  raison.  Malheur  à  quiconque  offense  l'une  ou 
l'autre  dans  des  écrits  qui  la  déshonorent!  Quant  à  moi, 
le  plus  digne  hommage  que  je  croie  pouvoir  rendre  à  cette 
belle  et  sage  langue,  dont  j'ai  le  bonheur  de  faire  usage, 
est  de  tâcher  de  ne  la  point  avilir. 

Quoique  je  ne  veuille  et  ne  doive  point  changer  de 
ton  avec  le  public,  que  je  n'attende  rien  de  lui,  et  que  je 
me  soucie  tout  aussi  peu  de  ses  satires  que  de  ses  éloges,  je 
crois  le  respecter  beaucoup  plus  que  cette  foule  d'écrivains 
mercenaires  et  dangereux  qui  le  flattent  pour  leur  intérêt. 
Ce  respect,  il  est  vrai,  ne  consiste  pas  dans  de  vains  mé- 
nagements qui  marquent  l'opinion  qu'on  a  de  la  faiblesse 
de  ses  lecteurs,  mais  h.  rendre  hommage  à  leur  jugement, 
en  appuyant  par  des  raisons  solides  le  sentiment  qu'on 
leur  propose;  et  c'est  ce  que  je  nie  suis  toujours  efforcé  de 
faire.  Ainsi,  de  quelque  sens  qu'on  veuille  envisager  les 
choses,  en  appréciant  équitablement  toutes  les  clameurs 
que  cette  lettre  a  excitées,  j'ai  bien  peur  qu'à  la  fin  mon 
plus  grand  tort  ne  soit  d'avoir  raison;  car  je  sais  trop  que 
celui-là  ne  me  sera  jamais  pardonné. 

'  C*est  le  sentiment  de  l'auteur  de  la  Lettre  sur  let  sourds  et  les  maeu , 
sentiment  qu'il  soutient  très  bien  dans  l'addition  à  cet  ouTrage ,  et  qa*il 
prouve  oncore  mieux  par  tous  tes  écrits. 
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LA  MUSIQUE  FRANÇOISE. 

Sunt  verba  et  voces,  prsetereàque  nihil. 

Vous  souvenez-vous,  monsieur,  de  Fhistoire  de 
cet  enfant  de  Silësie  dont  parle  M.  de  Fontenelle, 
et  qui  étoît  né  avec  une  dent  d'or?  Tous  les  doc- 
teurs de  l'Allemagne  ^'épuisèrent  d'abord  en  sa- 
vantes dissertations  pour  expliquer  comment  on 
pouvoit  naître  avec  une  dent  d'or  :  la  dernière 
chose  dont  on  s'avisa  fut  de  vérifier  le  fait,  et  il  se 
trouva  que  la  dent  n'étoit  pas  d'or.  Pour  éviter 
un  semblable  inconvénient,  avant  que  de  parler 
de  l'excellence  de  notre  musique,  il  seroit  peut- 
être  bon  de  s'assurer  de  son  existence ,  et  d'exami- 
ner d  abord,  non  pas  si  elle  est  d'or,  mais  si  nous 
en  avons  une. 

Les  Allemands,  les  Espagnols,  et  les  Anglais 
ont  long-temps  prétendu  posséder  une  musique 
propre  à  leur  langue  :  en  effet  ils  avoient  des  opéra 
nationaux  qu'ils  admiroient  de  très  bonne  foi;  et 
ils  étoient  bien  persuadés  qu'il  y  alloit  de  leur 
gloire  à  laisser  abolir  ces  chefs-d'œuvre  insup- 
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portables  à  toutes  les  oreilles ,  excepté  les  leurs. 
Enfin  le  plaisir  Fa  emporté  chez  eux  sur  la  vanité, 
ou,  du  moins,  ils  s'en  sont  fait  une  mieux  enten- 
due de  sacrifier  au  goût  et  à  la  raison  des  préjugés 
qui  rendent  souvent  les  nations  ridicules  par 
rhonneur  même  qu  elles  y  attachent. 

Nous  sommes  encore  en  France,  à  Fégard  de 
notre  musique,  dans  les  sentiments  où  ils  étoient 
alors  sur  la  leur  :  mais  qui  nous  assurera  que, 
pour  avoir  été  plus  opiniâtres,  notre  entêtement 
en  soit  mieux  fondé?  Ignorons- nous  combien 
rhabitude  des  plus  mauvaises  choses  peut  fasciner 
nos  sens  en  leur  faveur  ' ,  et  combien  le  raison- 


*  Les  curieax  seront  peat-étre  bien  aises  de  trouver  ici  le  passage 
suivant ,  tiré  d'un  ancien  partisan  du  Coin  de  la  reine ,  et  que  je 
m'abstiens  de  traduire  pour  de  fort  bonnes  raisons  *  : 

«Et  reversus  est  rex piissimus  Garolus,  et  celebravit  Roma;  pas» 
«  cfaa  cum  domno  apostolico.  Ecce  orta  est  contentio  per  dies  festos 
«paschae  inter  cantores  Ronianorum  et  Gallorum  :  dicebant  se  Galli 
«  meliùs  cantare  et  pulchriùs  quàm  Romani  :  dicebant  se  Romani 
«doctissimè  cantilenas  ecclesiasticas  proferre,  sicut  docti fuerant  à 
«santo  Gregorio  papa;  Gallos  corruptè  cantare,  et  cantilenam  sa- 
«  nam  destmendo  dllacerare.  Quae  contentio  ante  domnum  re(^eiD 
«Carolum  pervenit.  Galli  ver6,  propter  securitatem  dorani  régis 
•  Caroli,  valdè  exprobrabant  cantoribus  romanis.  Romani  ver6, 
«propter  auctoritatem  magnae  doctrinœ,  eos  stukos,  rnsticos,  et 
«indoctos  velut  bruta  animalia  affirmabant,  et  doctrinam  sancti 
«Gregorii  pneferebant  rusticitati  eorum.  Et  cùm  altercalio  de  neu- 

*  Le  morceau  qui  sait  se  retrouve  cilë  dans  le  Dictionaasre  de  mnsiqae,  au 
mot  Plam^Chant.  Bousseaa  en  donne  une  tradaction ,  et  fait  connotlre  l'oo- 
vrage  d'où  il  est  dré. 
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aement  et  la  réflexion  sont  nécessaires  pour  rec- 
tifier dans  tous  les  beaux-arts  l'approbation  mal 
entendue  que  le  peuple  donne  souvent  aux  pro- 
ductions du  plus  mauvais  goût,  et  détruire  le 
faux  plaisir  qu'il  y  prend?  Ne  seroit-il  donc  point 
à  propos,  pour  bien  juger  de  la  musique  fran- 
çoise,  indépendamment  de  ce  qu'en  pense  la 
populace  de  tous  les  états,  qu'on  essayât  une  fois 
de  la  soumettre  à  la  coupelle  de  la  raison ,  et  de  ) 
voir  si  elle  en  soutiendra  1  épreuve?  «  Concedo 
«(  ipse  hoc  multis,  disoit  Platon,  voluptate  musi- 
«  cam  judicandam  ;  sed  illam  fermé  musicam  esse 

«  trà  parte  iinjret,  ait  domnus  piissimns  rez  Carolus  ad  suos  caolo- 

•  res  :  Dicite  palàm,  quis  purior  est,  et  quis  melior,  aut  fons  viyus, 

•  ant  rÎTuIi  ejors  longé  decurrentes?  Respondenint  oxnnes  unâ  voce, 

•  fontem,  velut  caput  et  originem,  puriorem  esse;  rivulos  autem 
«ejus  qnantô  longlùs  à  fonte  recesserint,  tant6  turbulentos  et  sor-   . 

■  dibns  ac  immunditiis  corruptos.  Et  ait  domnns  rex  Carolus  :  Rêver- 

•  timini  vos  ad  fontem  sancti6re(;orii,  quia  manifesté  corrupistis 
«jcantilenam  ecclesiasticam.  Mox  petiît  domnus  rex  Carolus  ab 
«  Adriano  papa  cantores  qni  Franciam  corrigèrent  de  cantu.  At  ille 
«  dcdit  ei  Theodonim  et  Benedictum,  doctissimos  cantores,  qui  à 

•  sancto  Gregorio  eniditi  fuerant,  tribuitque  aniiphonarios  sancti 
«Gregorii,  quos  ipse  notaverat  noté  romanâ.  Domnus  ver6  rex  Ga- 

■  roltts  revertens  in  Franciam  misit  unum  cantorem  in  Métis  civîtate, 

■  alterum  in  Suessionis  civitate,  praecipiens  de  omnibus  civitatibus 
«Francis  magistrûs  acholae  antipbonarios  eis  ad  corrigcndnm  tra- 
«  dere ,  et  ab  eis  discerë  cantare.  Correeti  9unt  erg6  antiphqnarii 
«Francomm,  quos  anusquisque  pro  suo  arbitrio  vitiaverat,  addens 
«vel  roinuens  ;  etomues  Francia;  cantores  didicerunt  notam  roma- 
«  nam^  quam  nunc  vocant  notam  francicam  :  excepto  qobd  tremulcu 

•  et  vinnulaSf  sive  coUisibiles  vel  secabîlès  voeet  in  cantu  non  pote- 
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Premièrement ,  le  défaut  d'éclat  dans  le  son  des 
voyelles  oblîgeroit  d'en  donner  beaucoup  à  celui 
des  notes;  et,  parceque  la  langue  seroit  sourde, 
la  musique  seroit  criarde.  En  second  lieu,  la  du- 
reté et  la  fréquence  des  consonnes  forceroient  à 
exclure  beaucoup  de  mots,  à  ne  procéder  sur  les 
autres  que  par  des  intonations  élémentaires;  et  la 
musique  seroit  insipide  et  monotone  :  sa  marche 
seroit  encore  lente  et  ennuyeuse  par  la  même 
raison;  et  quand  on  voudroit  presser  un  peu  le 
mouvement,  sa  vitesse  ressembleroit  à  celle  d'un 
corps  dur  et  anguleux  qui  roule  sur  le  pavé. 

Comme  une  telle  musique  seroit  dénuée  de 
toute  mélodie  agréable ,  on  tâcheroit  d  y  suppléer 
par  des  beautés  factices  et  peu  naturelles;  on  la 
cbargeroit  de  modulations  fréquentes  et  régu- 
lières, mais  froides,  sans  grâces  et  sans  exprès* 
sion;  on  inventeroit  des  fredons,  des  cadences, 
des  ports-de-voix ,  et  d'autres  agréments  postiches, 
qu'on  prodigueroit  dans  le  chant,  et  qui  ne  fe* 
roient  que  le  rendre  plus  ridicule  sans  le  rendre 
moins  plat.  La  musique,  avec  toute  cette  maus- 
sade parure,  resteroit  languissante  et  sans  expres- 
sion ;  et  ses  images ,  dénuées  de  force  et  d'é- 
nergie, peindroient  peu  d'objets  en  beaucoup  de 
notes ,  comme  ces  écritures  gothiques  dont  les 
lignes,  remplies  de  traits  et  de  lettres  figurées, 
ne  contiennent  que  deux  ou  trois  mots,  et  qui 
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renfisTment  très  peu  de  sens  en  un  grand  es- 
^ce. 

L'impossibilité  d^inventer  des  chants  agréables  ^ 
obligeroit  les  compositeurs  à  tourner  tous  leurs 
soins  du  côté  de  Tharmonie;  et,  faute  de  beautés 
réelles,  ils  y  introduiroient  des  beautés  de  conven- 
tion, qui  n  auroient  presque  d  autre  mérite  que  la 
difficulté  vaincue  :  au  lieu  d  une  bonne  musique, 
ils  imagineroient  une  musique  savante;  pour  sup- 
pléer au  chant,  ils  multiplieroient  les  accompa- 
gnements; il  leur  en  coûteroit  moins  de  placer 
beaucoup  de  mauvaises  parties  les  unes  au*dessus 
des  autres,  que  d  en  faire  une  qui  fût  bonne.  Pour 
6ter  Tinsipidité,  ils  augmenteroientla  confusion; 
ils  croiroient  faire  de  la  musique^  et  ils  ne  feroient 
que  du  bruit. 

Un  autre  effet  qui  résulteroit  du  défaut  de  mé- 
lodie seroit  que  les  musiciens,  c^en  ayant  qu'une 
feusseidée,  trouveroicnt  par-tout  une  mélodie  à 
leur  manière:  n  ayant  pas  de  véritable  chant,  les 
parties  de  chant  ne  leur  coùteroicnt  rien  à  multi- 
plier, parcequlls  donneroient  hardiment  ce  nom 
à  ce  qui  nen  seroit  pas,  même  jusqua  la  basse 
continue,  à  l'unisson  de  laquelle  ils  feroient  sans 
façon  réciter  les  basses-tailles  ;  sauf  à  couvrir  le 
tout  d  une  sorte  d'accompagnement  dont  la  pré- 
tendue mélodie  n'auroit  aucun  rapport  à  celle  de 
la  partie  vocale.  Par-tout  où  ils  verraient  des  notes 
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ilsr  trouveroient  du  chant,  attendu  qu*en  effet 
leur  chant  ne  seroit  que  des  notes ,  Voces,  prœté^ 
reàque  nihiL 

Passons  maintenant  à  la  mesure,  dans  le  sen- 
timent de  laquelle  consiste  en  grande  partie  la 
beauté  et  Texpression  du  chant.  La  mesure  est 
à-peu-près  à  la  mélodie  ce  que  la  syntaxe  est  au 
discours;  cW  elle  qui  fait  lenchatnement  des 
mots,  qui  distingue  les  phrases,  et  qui  donné  un 
sens ,  une  liaison  au  tout.  Toute  musique  dont  on 
ne  sent  point  la  mesure  ressemble ,  si  la  faute  vient 
de  celui  qui  l'exécute,  à  une  écriture  en  chiffres, 
dont  il  faut  nécessairement  trouver  la  clef  pour 
en  démêler  le  sens;  mais  si  en  effet  cette  musique 
n'a  pas  de  mesure  sensible,  ce  nest  alors  qu'une 
collection  confuse  de  mots  pris  au  hasard  et  écrits 
sans  suite ,  auxquels  le  lecteur  ne  trouve  aucun 
sens,  parceque  l'auteur  n'y  en  a  point  mis. 

J'ai  dit  que  toute  musique  nationale  tire  son 
principal  caractère  de  la  langue  qui  lui  est  propre, 
et  je  dois  ajouter  que  c'est  principalement  la 
prosodie  de  la  langue  qui  constitue  ce  caractère. 
Comme  la  musique  vocale  a  précédé  de  beaucoup 
Finstrumentale,  celle-ci  a  toujours  reçu  de  l'autre 
ses  tours  de  chant  et  sa  mesure  :  et  les  diverses 
mesures  de  la  musique  vocale  n'ont  pu  naître  que 
des  diverses  manières  dont  on  pou  voit  scander  le 
discours  et  placer  les  brèves  et  les  longues  les  unes 
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à  l'égard  des  autres  ;  ce  qui  est  très  évident  dans 
la  musique  grecque,  dont  toutes  les  mesures  né- 
toient  que  les  formules  dautant  de  rhythmes 
fournis  par  tous  les  arrangements  des  syllabes 
longues  ou  brèves,  et  des  pieds  dont  la  langue 
et  la  poésie  étoient  susceptibles.  De  sorte  que, 
quoiqu'on  puisse  très  bien  distinguer  dans  le 
rbythme  musical  la  mesure  de  la  prosodie,  la 
mesure  du  vers,  et  la  mesure  du  chant ,  il  ne  faut 
pas  douter  que  la  musique  la  plus  agréable,  ou 
du  moins  la  mieux  cadencée,  né  soit  celle  où  ces 
trois  mesures  concourent  ensemble  le  plus  par- 
faitement qu'il  est  possible. 

Après  ces  éclaircissements  je  reviens  à  mon 
hypothèse,  et  je  suppose  que  la  même  langue  dont 
je  viens  de  parler  eût  une  mauvaise  prosodie,  peu 
marquée,  sans  exactitude  et  sans  précision;  que 
les  longues  et  les  brèves  n  eussent  pas  entre  elles, 
en  durées  et  en  nombres ,  des  rapports  simples  et 
propres  à  rendre  le  rhythme  agréable,  exact,  ré- 
gulier; qu  elle  eût  des  longues  plus  ou  moins  lon- 
gues les  unes  que  les  autres,  des  brèves  plus  ou 
moins  brèves,  des  syllabes  ni  brèves  ni  longues, 
et  que  les  différences  des  unes  et  des  autres  fussent 
indéterminées  et  presque  incommensurables  :  il 
est  clair  que  la  musique  nationale ,  étant  contrainte 
de  recevoir  dans  sa  mesure  les  irrégularités  de  la 
prosodie ,  n  en  aurait  qu'une  fort  vague ,  inégale 
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et  très  peu  sensible;  que  le  récitatif  se  sentiroit 
sùr-tout  de  cette  irrégularité,  qu*on  ne  sauroit 
presque  comment  y  faire  accorder  les  valeurs  des 
notes  et  celles  des  syllabes;  qu'on  seroit  contraint 
d'y  changer  de  mesure  à  tout  moment,  et  qu'on 
ne  pourroit  jamais  y  rendre  les  vers  dans  un 
rhytbme  exact  et  cadencé;  que,  même  dans  les 
airs  mesurés,  tous  les  mouvements  seroient  pea 
naturels  et  sans  précision;  que,  pour  peu  de  len- 
teur qu  on  joignit  à  ce  défaut,  Tidée  de  Tégalité 
des  temps  se  perdroit  entièrement  dans  1  esprit 
du  chanteur  et  de  l'auditeur;  et  qu'enfin  la  me- 
sure n'étant  plus  sensible,  ni  ses  retours  égaux, 
elle  ne  seroit  assujettiequ^au  caprice  du  musicien, 
qui  pourroit,  à  chaque  instant,  la  presser  ou  ra- 
lentir à  son  gré,  de  sorte  qu'il  ne  seroit  pas  pos* 
sible  dans  un  concert  de  se  passer  de  quelqu'un 
qui  la  marquât  à  tous,  selon  la  fantaisie  ou  la 
comn^odité  d'un  seul. 

C'est  ainsi  que  les  acteurs  contrâcteroient  telle* 
ment  l'habitude  de  s  asservir  la  mesure,  qu'on  les 
entendroit  même  l'altérer  à  dessein  dans  les  mor- 
ceaux où  le  compositeur  seroit  venu  à  bout  de  la 
rendre  sensible.  Marquer  la  mesure  seroit  une 
faute  contre  la  composition,  et  la  suivre  en  seroit 
une  contre  le  goût  du  chant  :  les  défauts  passe- 
roient  pour  des  beautés ,  et  les  beautés  pour  des 
défauts;  les  vices  seroient  établis  en  règles;  et, 
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pour  fidre  de  la  musique  au  goût  de  la  nation ,  il 
ne  faudrait  que  s  attacher  avec  soin  à  ce  qui  dé- 
plaît à  tous  les  autres. 

Aussi  avec  quelque  artqu*on  cherchât  à  couvrir  \ 
les  défisiuts  d'une  pareille  musique,  il  seroit  impos- 
sible qu'elle  plût  jamais  à  d'autres  oreilles  qu  a 
celles  des  naturels  du  pays  où  elle  seroit  en  usage:  _ 
à  force  d'essuyer  des  reproches  sur  leur  mauvais 
goût,  à  force  d entendre  dans  une  langue  plus  fa- 
vorable de  la  véritable  musique ,  ils  chercheroient 
à  en  rapprocher  la  leur,  et  ne  feroient  que  lui  ôter 
son  caractère  et  la  convenance  qu  elle  avoit  avec  la 
langue  pour  laquelle  elle  avoit  été  faite.  S'ils  vou- 
loient  dénaturer  leur  chant,  ils  le  rendroient  dur, 
baroque,  et  presque  inchantable;  s'ils  se  contai- 
toient  de  Forner  par  d  autres  accompagnements 
que  ceux  qui  lui  sont  propres ,  ils  ne  feroient  que 
marquer  mieux  sa  platitude  par  un  contraste 
inévitable  :  ils  ôteroient  à  leur  musique  la  seule 
beauté  dont  elle  étoit  susceptible,  en  ôtant  à 
toutes  ses  parties  luniformité  de  caractère  qui  la 
faisoit  être  une;  et  en  accoutumant  les  oreilles  à 
dédaigner  le  chant  pour  n'écouter  que  la  sym- 
phonie, ils  parviendroient  enfin  à  ne  faire  servir 
les  voix  que  d'accompagnement  à  1  accompagne- 
ment 

Voilà  par  quel  moyen  la  musique  d'une  telle 
nation  se  diviseroit  en  musique  vocale  et  musique 
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instrumentale;  voilà  comment,  en  donnant  des 
caractères  différents  à  ces  deux  espèces,  on  en 
feroit  un  tout  monstrueux.  La  symphonie  vou- 
droit  aller  en  mesure;  et  le  chant  ne  pouvant 
souffrir  aucune  gène ,  on  entendroit  souvent  dans 
les  mêmes  morceaux  les  acteurs  et  Torchestre  se 
contrarier  et  se  faire  obstacle  mutuellement  :  cette 
incertitude  et  le  mélange  des  deux  caractères  in* 
troduiroient  dans  la  manière  d  accompagner  une 
froideur  et  une  lâcheté  qui  se  tourneroient  telle- 
ment en  habitude,  que  les  symphonistes  ne  pour- 
roienjt  pas ,  même  eh  exécutant  de  bonne  musique, 
lui  laisser  de  la  force  et  de  Ténergie.  En  la  jouant 
comme  la  leur,  iis  lenerveroient  entièrement;  ils 
feroient  fort  les  doux,  doux  les  fort,  et  ne  connoî- 
troient  pas  une  des  nuances  de  ces  deux  mots. 
Ces  autres  mots,  rinforzendo,  dolce',  risoluto,  con 
gusiOy  spiritosoy  sostenuto,  con  brio,  n  auroient  pas 
même  de  synonymes  dans  leur  langue,  et  celui 
d'expression  n  y  auroit  aucun  sens  :  ils  substitue- 
roient  je  ne  sais  combien  de  petits  ornements 
froids  et  maussades  à  la  vigueur  du  coup  d  archet. 
Quelque  nombreux  que  fût  Torchestre ,  il  ne  feroit 
aucun  effet,  ou  n  en  feroit  qu'un  très  désagréable. 
Comme  l'exécution  seroit  toujours  lâche,  et  que 

'  Il  n  y  a  peut-être  pas  quatre  symphonistes  françois  qui  sachent 
la  différence  de  piano  et  dolce;  et  c'est  fort  inutilement  qu'ils  la 
sauroient,  car  qui  d'entre  eux  seroit  en  état  de  la  rendre? 
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les  symphonistes  aimeroient  mieux  jouer  propre- 
ment que  d  aller  en  mesure,  ils  ne  seroient  jamais 
ensemble  :  ils  ne  pourroient  venir  à  bout  de  tirer 
un  son  net  et  juste,  ni  de  rien  exécuter  dans  son 
caractère;  et  les  étrangers  seroient  tout  surpris 
que,  à  quelques  uns  près,  un  orchestre  vanté 
comme  le  premier  du  monde  seroit  à  peine  digne 
des  tréteaux  d'une  guinguette*.  Il  devroit  natu- 
rellement arriver  que  de  tels  musiciens  prissent 
en  haine  la  musique  qui  auroit  mis  leur  honte 
en  évidence;  et  bientôt,  joignant  la  mauvaise  vo- 
lonté au  mauvais  goût,  ils  mettroient  encore  du 
dessein  prémédité  dans  la  ridicule  exécution  dont 
ils  auroient  bien  pu  se  fier  à  leur  maladresse. 

D'après  une  autre  supposition  contraire  à  celle  ^ 
que  je  viens  de  faire,  je  pourrois  déduire  aisément 
toutes  les  qualités  d  une  véritable  musique ,  faite 
pour  émouvoir,  pour  imiter,  pour  plaire ,  et  pour 
porter  au  cœur  les  plus  douces  impressions  de 
rharmonie  et  du  chant;  mais,  comme  ceci  nous 
écarteroit  trop  de  notre  sujets  et  sur-tout  des 
idées  qui  nous  sont  connues,  j  aime  mieux  me 
borner  à  quelques  observations  sur  la  musique 

'  Gomme  on  m*a  assure  qu  il  y  avoii  parmi  les  symphonistes  de 
l'Opéra  non  seulement  de  très  bons  violons,  ce  que  je  confesse 
qu'ils  sont  presque  tous,  pris  séparément,  mais  de  vëritablement 
hoonétes  gens ,  qui  ne  se  prêtent  point  aux  cabales  de  leurs  con- 
frères pour  mal  servir  le  public,  je  me  hâte  d'ajouter  ici  cette  dis- 
tinction, pour  réparer,  autant  qu'il  est  en  moi,  le  tort  que  je  puis 
avov  yis-à-vis  de  ceux  qui  la  méritent. 

ÉCTfTS  S1}R  LA  MUSIQUE.  1 2 


'*  '< 


178  LETTRE 

italienne 9  qui  puissent  nous  aider  à  mieux  juger 

de  la  nôtre. 

Si  Ton  decnandoit  laquelle  de  toutes  les  langues 
<  '  doit  avoir  une  meilleure  grammaire,  je  répon- 

drois  que  cest  celle  du  peuple  qui  raisonne  le 
mieux;  et  si  Ton  demandoit  lequel  de  tous  les 
peuples  doit  avoir  une  meilleure  musique,  je  dî- 
rois  que  c'est  celui  dont  la  langue  y  est  le  plus 
propre.  Cest  ce  que  j  ai  déjà  établi  ci-devant,  et 
que  j'aurai  occasion  de  confirmer  dans  la  suite 
de  cette  lettre.  Or,  s'il  y  a  en  Europe  une  langue 
propre  à  la  musique,  c'est  certainement  l'italienne; 
car  cette  langue  est  douce,  sonore,  harmonieuse , 
et  accentuée  plus  qu'aucune  autre,  et  ces  quatre 
qualités  sont  précisément  les  plus  convenables 
au  chant. 
^  '       Elle  est  douce ,  parceque  les  articulations  y  sont 
peu  composées,  que  la  rencontre  des  consonnes  y 
est  rare  et  sans  rudesse,  et  qu'un  très  grand  nom- 
bre de  syllabes  n'y  étant  formées  que  de  voyelles, 
les  fréquentes  élisions  en  rendent  la  prononcia- 
tion plus  coulante;  elle  est  sonore,  parceque  la 
plupart  des  voyelles  y  sont  éclatantes,  quelle  n*a 
pas  de  diphtongues  composées,  qu'elle  a  peu  ou 
point  de  voyelles  nasales,  et  que  les  articulations 
rares  et  faciles  distinguent  mieux  le  son  des  syl- 
labes ,  qui  en  devient  plus  net  et  plus  plein.  A 
regard  de  l'harmonie,  qui  dépend  du  nombre  et 
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de  la  prosodie  autant  que  des  sous ,  Tavantag^e  de 
la  langpie  italienne  est  manifeste  sur  ce  point;  car 
il  faut  remarquer  que  ce  qui  rend  une  langue 
harmonieuse  et  véritablement  pittoresque  dépend 
moins  de  la  force  réelle  de  ses  termes  que  de  la 
distance  qu'il  y  a  du  doux  au  fort  entre  les  sons 
qu'elle  emploie,  et  du  choix  qu'on  en  peut  faire 
pour  les  tableaux  quon  a  à  peindre.  Ceci  sup- 
posé, que  ceux  qui  pensent  que  Titalien  n  est  que 
le  langage  de  la  douceur  et  de  la  tendresse  pren- 
nent la  peine  de  comparer  ^itre  elles  ces  deux 
strophes  du  Tasse: 

Teneri  sdegni,  e  placide  e  tranquille 
Kepulse ,  e  cari  vezzi ,  e  liete  paci , 
Sorrisi,  parolette,  e  dolci  stille 
Di  pianto,  e  sospir  tronchi ,  e  molli  baci  : 
Fuse  tai  cose  tutte,  e  posda  uniUe , 
Ed  al  foco  temprè  di  lente  £aci  ; 
Ë  ne  formé  quel  si  mirabil  cinto 
Di  ch*  ella  aveva  il  bel  fianco  succincto. 

Ghiama  gli  abitalor  d  ell'  ombre  eterne 
Il  rauco  suon  délia  tartarea  tromba  : 
Treman  le  spaziose  atre  caverne, 
E  Faertdleco  a  qued  romor  rimbomba  ; 
Kè  si  stridendo  mai  dalie  supeme 
Regioni  del  cielo  il  folgor  piomba, 
Ne  81  scossa  giammai  tréma  la  terra 
Quando  i  Tapori  in  sen  gravida  serra. 

Et« 'ils  désespèrent  de  rendre  en  françots  la  douce 
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harmonie  de  Tune,  qu'ils  essaient  d^exprimer  la 
rauque  dureté  de  Tautre.  Il  n'est  pas  besoin,  pour 
juger  de  ceci,  d'entendre  la  langue,  il  ne  hut 
qu^avoir  des  oreilles  et  de  la  bonne  foi.  Au  reste 
vous  observerez  que  cette  dureté  de  la  dernière 
strophe  n'est  point  sourde,  mais  très  sonore,  et 
qu'elle  n'est  que  pour  l'oreille  et  non  pour  la  pro- 
nonciation ;  car  la  langue  n'articule  pas  moins  fa- 
cilement les  r  multipliées  qui  font  la  rudesse  de 
cette  strophe ,  que  les  /  qui  rendent  la  première 
si  coulante.  Au  contraire,  toutes  les  fois  que  nous 
voulons  donner  de  la  dureté  à  l'harmonie  de  notre 
langue,  nous  sommes  forcés  d'entasser  des  con- 
sonnes de  toute  espèce  qui  forment  des  articula- 
tions difficiles  et  rudes  ;  ce  qui  retarde  la  marche 
du  chant  et  contraint  souvent  la  musique  d'aller 
plus  lentement,  précisément  quand  le  sens  des 
paroles  exigeroit  le  plus  de  vitesse. 

Si  je  voulois  m'étendre  sur  cet  article,  je  pour- 
rois  peut-être  vous  faire  voir  encore  que  les  in- 
versions de  la  langue  italienne  sont  beaucoup 
plus  favorables  à  la  bonne  mélodie  que  l'ordre 
didactique  de  la  nôtre ,  et  qu'une  phrase  musicale 
se  développe  d'une  manière  plus  agréable  et  plus 
intéressante,  quand  le  sens  du  discours,  long- 
temps suspendu,  se  résout  sur  le  verbe  avec  la 
cadence,  que  quand  il  se  développe  à  mesure,  et 
laisse  a£Foiblir  ou  satisfaire  ainsi  par  degrés  le 
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désir  de  Tesprit,  tandis  que  celui  de  Foreille  aug- 
mente eu  raison  contraire  jusqu'à  la  fin  de  la 
phrase.  Je  vous  prouverais  encore  que  lart  des 
suspensions  et  des  mots  entrecoupés,  que  l'heu- 
reuse constitution  de  la  langue  rend  si  familier  à 
la  musique  italienne,  est  entièrement  inconnu 
dans  la  nôtre,  et  que  nous  n avons  d  autre  moyen 
pour  y  suppléer,  que  des  silences  qui  ne  sont  ja- 
.  mais  du  chant,  et  qui,  dans  ces  occasions,  mon- 
trent plutôt  la  pauvreté  de  la  musique  que  les 
ressources  du  musicien.  ,\ 

Il  me  resteroit  à  parler  de  Taccent,  mais  ce  t>^ 
point  important  demande  une  si  profonde  dis- 
cussion, qu'il  vaut  mieux  la  réserver  à  une  meil- 
leure main  :  je  vais  donc  passer  aux  choses  plus 
essentielles  à  mon  objet,  et  tâcher  d'examiner 
notre  musique  en  elle-même.  ^ 

Lès  Italiens  prétendent  que  notre  mélodie  est       1^      ^\  ^jy^" 
plate  et  sans  aucun  chant,  et  toutes  les  nations' 
neutres  confirment  unanimement  leur  jugement 
sur  ce  point;  de  notre  côté,  nous  accusons  la  leur 
d'être  bizarre  et  baroque'.  J'aime  mieux  craire 

'  Il  a  été  un  temps ,  dit  milord  Shaflesbury,  où  Fusage  de  parler 
françoÎB  avoit  mis  parmi  nous  la  musique  françoise  à  la  mode.  Mais 
bientôt  la  musique  îtalienne  nous  montrant  la  nature  de  plus  près , 
BOUS  dé(^oûta  de  l'autre,  et  nous  la  fit  aperceToir  aussi  lourde^  aussi 
plate,  et  aussi  maussade  qu'elle  l'est  en  effet. 

*  Il  me  semble  qu'on  n'ose  plus  tant  faire  ce  reproche  à  la  mëlo* 
die  italienne,  depuis  qu'elle  s'est  fait  entendre  parmi  nous:  c'est 
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que  les  uns  et  les  autres  se  trompent  que 
réduit  à  dire  que ,  dans  des  contrées  où  les  sciences 
et  tous  les  arts  sont  parvenus  à  un  si  haut  déféré  ^ 
la  musique  seule  est  encore  à  naître. 

Les  moins  prévenus  d^entre  nous  '  se  conten** 
tent  de  dire  que  la  musique  italienne  et  la  fran* 
çoise  sont  toutes  deux  bonnes,  chacune  dans  son 
genre,  chacune  pour  la  langue  qui  lui  est  propre: 
mais ,  outre  que  les  autres  nations  ne  conviennent 
pas  de  cette  parité,  il  resteroit  toujours  à  savoir 
laquelle  des  deux  langues  peut  comporter  le  meil--' 
leur  genre  de  musique  en  soi.  Question  fort  agi- 
tée en  France,  mais  qui  ne  le  sera  jamais  ailleurs  y 
question  qui  ne  peut  être  décidée  que  par  une 
oreille  parfaitement  neutre ,  et  qui ,  par  consé^ 
quent^  devient  tous  les  jours  plus  difficile  à  ré- 
soudre dans  le  seul  pays  où  eUe  soit  un  problème. 
Voici  sur  ce  sujet  quelques  expériences  que  chà«- 
cun  est  maître  de  vérifier,  et  qui  me  paroissent 
pouvoir  servir  à  cette  solution,  du  moins  quanta 
la  mélodie,  à  laquelle  seule  se  réduit  presque 
toute  la  dispute. 

J  ai  pris  dans  les  deux  musiques  des  airs  égale^ 

ainsi  que  cette  masiqae  admirable  n'a  qn  à  se  montrer  telle  qu'elle 
est  poor  se  justifier  de  tous  les  torts  dont  on  F  accuse. 

'  Plusieurs  condamnent  l'exclusion  totale  que  les  amateart  de 
musique  donnent  sans  balancer  à  la  musique  françoîse  ;  ces  modères 
conciliateurs  ne  voudroient  pas  de  qoûu  exclusifs,  comme  si  l'amour 
des  bonnes  choses  devoit  faire  aimer  les  mauvaises. 
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ment  e^timéfi  ch^cua  daas  son  genre,  et,  les  dé- 
pouillant lea  uns  de  leurs  ports-de^voix  et  de  leurs 
cadences  éternelles,  les  autres  des  notes  sousc-en* 
tendues  que  le  compositeur  ne  se  donne  point  la 
peine  d  écrire,  et  dont  il  se  remet  à  lintelligence 
du  chanteur',  je  les  ai  solfiés  exactement  sur  la 
note,  sans  aucun  ornement,  et  sans  rien  fournir 
de  moi-même  au  sens  ni  à  la  liaison  de  la  phrase. 
Je  ne  vous  dirai  point  quel  a  été  dans  mon  esprit 
le  résultat  de  cette  comparaison,  parceque  j'ai  le 
droit  de  vous  proposer  mes  raisons  et  non  pas 
mon  autorité  :  je  vous  rends  compte  seulemeat 
des  moyensque  j  ai  pris  pour  me  déterminer,  afin 
qu^,  si  vous  les  trouvez  bons ,  vous  puissiez  les 
employer  à  votre  tour.  Je  dois  vous  avertir  seule* 
ment  que  cette  expérience  demande  bien  plus  de 
précaution  qull  ne  semble.  La  première  et  la  plus 
difficile  de  toutes  est  d'être  de  bonne  foi,  et  de  se 
rendre  également  équitable  dans  le  choix  et  dans 
le  jugement.  La  seconde  est  que,  pour  tenter  cet 

'  Cest  donner  tonte  la  faveur  à  la  musique  françoise ,  que  de  s'y 
prendre  ainsi  :  car  ces  notes  sous-entendues  dans  Titalienne  ne  sont 
pas  moins  de  Fesaence  de  la  mélodie  que  celles  qui  sont  s!^r  le  papier. 
Il  s'agit  moins  de  ce  qui  est  ëcrit  que  de  ce  qui  doit  se  chanter,  et 
cette  manière  de  noter  doit  seulement  passer  pour  une  sorte  d'abrë- 
flation  :  au  lieu  que  les  cadences  et  les  ports-de-voix  du  chant  fran- 
co!» sont  bien,  si  Ton  veut,  exige's  par  le  goût,  mais  ne  constituent 
point  la  mélodie  et  ue  sont  pas  de  son  essence  :  c'est  pour  elle  une 
sorte  de  fard  qui  couvre  sa  laideur  sans  la  détruire,  et  qui  ne  la  rend 
que  phi9  ridicule  aux  oreilles  sensibles. 
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examen,  il  faut  nécessairement  être  également 
versé  dans  les  deux  styles  ;  autrement  celui  qui 
seroit  le  plus  familier  se  présenteroit  à  chaque 
instant  à  lesprit  au  préjudice  de  lautre :  et  cette 
deuxième  condition  n  est  guère  plus  facile  que  la 
première;  car  de  tous  ceux  qui  connoissent  bien 
Tune  et  lautre  musique,  nul  ne  balance  sur  le 
choix  ;  et  Ton  a  pu  voir  par  les  plaisants  barbouil- 
lages de  ceux  qui  se  sont  mêlés  d  attaquer  Fita* 
lienne,  quelle  connoissance  ils  avoient  d'elle  et  de 
lart  en  général. 

Je  dois  ajouter  qu^il  est  essentiel  d^aller  bien 
exactement  en  mesure  ;  mais  je  prévois  que  cet 
avertissement)  superflu  dans  tout  autre  pays, 
sera  fort  inutile  dans  celui-ci ,  et  cette  seule  omis- 
sion entraine  nécessairement  Tincompétence  du 
jugement. 

Avec  toutes  ces  précautions,  le  caractère  de 
chaque  genre  ne  tarde  pas  à  se  déclarer,  et  alors 
il  est  bien  difficile  de  ne  pas  revêtir  les  phrases 
des  idées  qui  leur  conviennent  ^  et  de  n  y  pas  ajou- 
ter, du  moins  par  Tesprit,  les  tours  et  les  orne- 
ments quon  a  la  force  de  leur  refuser  par  le 
chant.  Il  ne  faut  pas  non  plus  sen  tenir  à  une 
seule  épreuve,  car  un  air  peut  plaire  plus  quun 
autre ,  sans  que  cela  décide  de  la  préférence  tiu 
genre  ;  et  ce  n'est  qu'après  un  grand  nombre  d'es- 
sais qu'on  peut  établir  un  jugement  raisonnable  : 
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d'ailleurs ,  en  s'ôtant  la  connoissance  des  paroles , 
on  s^ôte  celle  de  la  partie  la  plus  importante  de  la 
mélodie,  qui  est  Fexpression;  et  tout  ce  qu'on 
peut  décider  par  cette  voie,  c'est  si  la  modulation 
est  bonne  et  si  le  chant  a  du  naturel  et  de  la 
beauté.  Tout  cela  nous  montre  combien  il  est  dif- 
ficile de  prendre  assez  de  précautions  contre  les 
préjugés,  et  combien  le  raisonnement  nous  est 
nécessaire  pour  nous  mettre  en  état  de  juger  sai* 
nement  des  choses  de  goût. 

Tai  fait  une  autre  épreuve  qui  demande  moins 
de  précautions,  et  qui  vous  paroitra  peut-être 
plus  décisive.  J  ai  donné  à  chanter  à  des  Italiens 
les  plus  beaux  airs  de  LuUi ,  et  à  des  musiciens 
françois  des  airs  de  Léo  et  du  Pergolèse  ;  et  j'ai 
remarqué  que ,  quoique  ceux-ci  fussent  fort  éloi- 
gnés de  saisir  le  vrai  goût  de  ces  morceaux,  ils  en 
sentoient  pourtant  la  mélodie ,  et  en  tiroient  à  leur 
manière  des  phrases  de  musique  chantantes, 
agréables  et  bien  cadencées.  Mais  les  Italiens  sol* 
fiant  très  exactement  nos  airs  les  plus  pathétiques, 
n'ont  jamais  pu  y  reconnoitre  ni  phrases  ni  chant  ; 
ce  n'étoit  pas  pour  eux  de  la  musique  qui  eût  du 
sens,  mais  seulement  des  suites  de  notes  placées 
sans  choix ,  et  comme  au  hasard  ;  ils  les  chan- 
toient  précisément  comme  vous  liriez  des  mots 
arabes  écrits  en  caractères  fiançois  ' . 

*  Nof  niiisicieiis  prétendent  tirer  un  grand  avantage  de  cette  dif- 
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Troisième  expérience.  J*ai  vu  à  Venise  un  Ar-^ 
ménien,  homme  d'esprit,  qui  navoit  jamais  en^ 
tendu  de  musique ,  et  devant  lequel  on  exécutai  j 
dans  un  même  concert,  un  monologue  François 
qui  commence  par  ce  vers , 

Temple  sacré,  séjour  tranquille 

et  un  air  de  Galuppi,  qui  commence  par  celui-ci, 

Voi  che  languite  senza  speranza 

L'un  et  lautre  furent  chantés ,  médiocrement 
pour  le  françois  et  mal  pour  Titalien,  par  un 
homme  accoutumé  seulement  à  la  musique  fran- 
çoise,  et  alors  très  enthousiaste  de  celle  de  M.  Ra- 
meau. Je  remarquai  dans  FArménien,  durant 
tout  le  chant  françois,  plus  de  surprise  que  de 
plaisir;  mais  tout  le  monde  observa,  dès  les  pre- 
mières mesures  de  lair  italien ,  que  son  visage  et 
ses  yeux  sadoucissoient;  il  étoit  enchanté,  il  prê- 
toit  son  ame  aux  impressions  de  la  musique  ;  et , 
quoiqu'il  entendit  peu  la  langue,  les  simples  sons 
lui  causoient  un  ravissement  sensible.  Dès  ce  mo- 
ment on  ne  put  plus  lui  faire  écouter  aucun  air 
françois. 

fërence.  Nous  exécutons  la  musique  it({liennei  disenl-ila  avec  lewr 
'  fierté  accoutumée ,  et  les  Italiens  ne  peuvent  exécuter  la  nôtre  ;  donc 

notre  musique  vaut  mieux  que  la  leur.  Us  ne  Toient  pas  qu'ils  de- 
vroienc  tirer  une  conséquence  toute  contraire,  et  dire,  donc  les 
Italiens  ont  une  mélodie,  et  nous  n'en  avons  point. 
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Mais,  sans  chercher  ailleurs  des  exemples,  nV 
vons-nous  pas  même  parmi  nous  plusieurs  per* 
sonnes  qui,  ne  connoissant  que  notre  opéra, 
croyoient  de  bonne  foi  n  avoir  aucun  goût  pour 
le  chant,  et  n*ont  été  désabusées  que  par  les  inter- 
mèdes italiens.  C  est  précisément  parcequ'ils  n  ai-* 
moient  que  la  véritable  musique ,  qu  ils  croyoient 
ne  pas  aimer  la  musique. 

J*avoue  que  tant  de  faits  m'ont  rendu  douteuse  \ 
Texistence  de  notre  mélodie,  et  mont  fait  soup- 
çonner qu^elle  pourroit  bien  n'être  qu'une  sorte 
de  plain-chant  modulé,  qui  n  a  rien  d  agréable  eu 
lui-même,  qui  ne  platt  qu  a  laide  de  quelques  or- 
nements arbitraires ,  et  seulement  à  ceux  qui  sont 
convenus  de  les  trouver  beaux.  Aussi  à  peine 
notre  musique  est-elle  supportable  à  nos  propres 
oreilles,  lorsqu'elle  est  exécutée  par  des  voix  mé- 
diocres qui  manquent  dart  pour  la  &ire  valoir. 
Il  faut  des  Fel  et  des  Jelyotte  pour  chanter  la  mu- 
sique Françoise;  mais  toute  voix  est  bonne  pour 
ritalienne,  parceque  les  beautés  du  chant  italien  * 
sont  dans  la  musique  même,  au  lieu  que  celles  du 
chant  françois,  s'il  en  a ,  ne  sont  que  dans  l'art  du 
chanteur'. 

'  Aa  reste ,  c'est  une  enrear  de  croire  qu'en  général  les  chanteurs 
italiena  aient  moins  de  voix  que  les  françois.  H  faut  au  contraire 
qu'ils  aient  le  timbre  plus  fort  et  plus  harmonieux  pour  pouvoir  se 
iaire  entendre  sur  les  théâtres  immenses  de  l'Italie,  sans  cesser  de 
ménager  les  sons,  comme  le  veut  la  musique  italienne.  Le  chant 
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Trois  choses  me  paroissent  concourir  à  la  per^ 
fection  de  la  mélodie  italienne.  La  première  est 
la  douceur  de  la  langue,  qui,  rendant  toutes  les 
inflexions  faciles,  laisse  au  goût  du  musicien  la 
liberté  den  faire  un  choix  plus  exquis,  de  varier 
davantage  les  combinaisons ,  et  de  donner  à  cha- 
que acteur  un  tour  de  chant  particulier,  de 
même  que  chaque  homme  a  son  geste  et  son  ton 
qui  lui  sont  propres  et  qui  le  distinguent  d'un 
autre  homme. 

La  deuxième  est  la  hardiesse  des  modulations , 
qui,  quoique  moins  servilement  préparées  que  les 
nôtres ,  se  rendent  plus  agréables  en  se  rendant 
plus  sensibles,  et,  sans  donner  de  la  dureté  au 
chant,  ajoutent  une  vive  énergie  à  l'expression. 
Cest  par  elle  que  le  musicien,  passant  brusque- 
ment dun  ton  ou  dun  mode  à  un  autre,  et  sup- 
primant, quand  il  le  Êiut,  les  transitions  in- 
termédiaires et  scolastiques ,  sait  exprimer  les 
réticences,  les  interruptions,  les  discours  entre- 
coupés, qui  sont  le  langage  des  passions  impé- 

françois  exige  tout  Teffort  des  poumons,  toute  l'étendue  de  la  voix. 
Plus  fort ,  nous  disent  nos  maîtres  ;  enflez  les  sons,  ouvrez  la  bouche, 
donnez  toute  votre  voix.  Plus  doux,  disent  les  maîtres  italiens;  ne 
forcez  point,  chantez  sans  gène  ;  rendez  vos  sons  doux,  flexibles  et 
coulants  ;  réservez  les  éclats  pour  ces  moments  rares  et  passagers  où 
il  faut  surprendre  et  déchirer.  Or,  il  me  paroit  que,  dans  la  néces- 
sité de  se  faire  entendre,  celui-là  doit  avoir  plus  de  voix,  qui  peut 
se  passer  de  crier. 
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tueuses,  que  le  bouillant  Métastase  a  employé  si 
souvent,  que  les  Porpora,  les  Galuppi,  les  Cocchi, 
les  Jommelli ,  les  Ferez ,  les  Terradeglias ,  ont  su 
rendre  avec  succès,  et  que  nos  poëtes  lyriques 
coanoissent  aussi  peu  que  nos  musicieils. 

lie  troisième  avantage,  et  celui  qui  prête  à  la 
mélodie  son  plus  grand  effet,  est  Textrême  préci- 
sion de  mesure  qui  s  y  fait  sentir  dans  les  mouve- 
ments les  plus  lents,  ainsi  que  dans  les  plus  gais, 
précision  qui  rend  le  chant  animé  et  intéressant, 
les  accompagnements  vifs  et  cadencés  ;  qui  multi- 
plie réellement  les  chants,  en  faisant  d'une  même 
combinaison  de  sons  autant  de  différentes  mélo- 
dies quil  y  a  de  manières  de  les  scander;  qui 
porte  au  cœur  tous  les  sentiments ,  et  à  Tesprit 
tous  les  tableaux  ;  qui  donne  au  musicien  le  moyen 
de  mettre  en  air  tous  les  caractères  de  paroles 
imaginables  ,  plusieurs  dont  nous  n  avons  pas 
même  Tidée  ' ,  et  qui  rend  tous  les  mouvements 


'  Pour  ne  pas  sortir  du  genre  comique,  le  seul  connu  à  Paris, 
▼oyez  les  airs,  «Quando  sciolto  avr6  il  contratto,  etc.  lo  6  un  ves- 
«pajo,  etc.  O  questo  o  quello  t'ai  a  risolvere,  etc.  A  un  çusto  da 

•  stordire ,  etc.  Stizzoso  mio ,  stizzoso ,  etc.  lo  sono  una  donzella ,  etc. 

•  Quanti  maestri,  quanti  dottori,  etc.  I  sbirri  gialo  aspettano,  etc. 
■  Ma  dunque  il  testamento,  etc.  Senti  me,  se  brami  stare,  o  che 
«  risa  !  che  piacere  !  etc.  ;  »  tous  caractères  d*airs  dont  la  musique 
françoîse  n'a  pas  les  premiers  éléments ,  et  dont  elle  n'est  pas  en  état 
d'exprimer  un  seul  mot  *. 

*  Voyec  la  Notice  en  téce  de  cette  lettre ,  page  iG3. 
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propres  à  exprimer  tous  les  caractères  %  ou  un 
seul  mouvement  propre  à  contraster  et  changer 
de  caractère  au  gré  du  compositeur. 

Voilà ,  ce  me  semble ,  les  sources  d  où  le  chant 
italien  tire  ses  charmes  et  son  énergie  ;  à  quoi  Ton 
peut  ajouter  une  nouvelle  et  très  forte  preuve  de 
lavantage  de  sa  mélodie ,  en  ce  qu  elle  n'exige  pas, 
autant  que  la  nôtre,  de  ces  fréquents  renverse- 
ments d'harmonie  qui  donnent  à  la  basse  conti- 
nue le  véritable  chant  d  un  dessus.  Ceux  qui 
trouvent  de  si  grandes  beautés  dans  la  mélodie 
françoise  devroient  bien  nous  dire  à  laquelle  de 
ces  choses  elle  en  est  redevable,  ou  nous  montrer 
les  avantages  qu'elle  a  pour  y  suppléer. 

Quand  on  commence  à  connoitre  la  mélodie 
italienne,  on  ne  lui  trouve  d'abord  que  des  grâces, 
et  on  ne  la  croit  propre  qu  a  exprimer  des  senti- 
ments agréables;  mais,  pour  peu  qu'on  étudie 
son  caractère  pathétique  et  tragique ,  on  est  bien- 
tôt surpris  de  la  force  que  lui  prête  Tart  des  com- 
positeurs dans  les  grands  morceaux  de  musique. 
C'est  à  Taide  de  ces  modulations  savantes,  de  cette 
harmonie  simple  et  pure,  de  ces  accompagne- 

*  Je  me  contenterai  d'en  citer  un  seul  exemple ,  mais  très  frap- 
pant :  c'est  Fair  Se  pur  d'tm  infeliccy  etc.  de  la  Fausse  Suivante,  air 
très  pathétique,  sur  un  mouvement  très  gai,  auquel  il  n'a  manqué 
qu'une  voix  pour  le  chanter,  un  orchestre  pour  Faccompagner,  des 
oreilles  pour  l'entendre,  et  la  seconde  partie  qu'il  ne  faUoit  pas 
supprimer. 
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méats  vifs  et  brillants.,  que  ces  chants  dlyins  dé- 
chirent ou  ravissent  lame ,  mettent  le  spectateur 
hors  de  lui  **  même,  et  lui  arrachent,  dans  ses 
transports,  des  cris  dont  jamais  nos  tranquilles 
opéra  ne  furent  honorés. 

Gomment  le  musicien  vient-il  à  bout  de  pro-^ 
duire  ces  grands  effets?  Est-ce  à  force  de  con- 
traster les  mouvements,  de  multiplier  les  accords, 
les  notes ,  les  parties  ?  est-ce  à  force  d  entasser  des- 
sins sur  dessins,  instruments  sur  instruments? 
Tout  ce  fatras,  qui  n'est  qu'un  mauvais  supplé- 
ment où  le  génie  manque,  étoulBferoit  le  chant 
loin  de  lanimer,  et  détruiroit  lintérèt  en  parta- 
geant lattention.  Quelque  harmonie  que  puissent 
faire  ensemble  plusieurs  parties  toutes  bien  chan- 
tantes ,  Teflet  de  ces  beaux  chants  s*évanouit  aus-^ 
ffiitôt  qu'ils  se  font  entendre  a-la-fbis,  et  il  ne  reste 
que  celui  d'une  suite  d'accords ,  qui,  quoi  qu'on 
puisse  dire ,  est  toujours  froide  quand  la  mélodie 
ne  Vanime  pas  :  de  sorte  que  plus  on  entasse  des 
chants  mal-à-^propos,  et  moins  la  musique  est 
agréable  et  chantante,  parcequll  est  impossible  à 
l'oreille  de  se  prêter  au  même  instant  à  plusieurs 
mélodies,  et  que,  l'une  effaçant  l'impression  de 
l'autre,  il  ne  résulte  du  tout  que  de  la  confusion 
et  du  bruit.  Pour  qu'une  musique  devienne  inté- 
ressante ,  pour  qu'elle  porte  à  l'ame  les  sentiments 
qu'on  y  veut  exciter,  il  faut  que  toutes  les  parties 
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concourent  à  fortifier  l'expression  du  sujet  ;  que 
rharmonie  ne  serve  qu  a  le  rendre  plus  énergi- 
que ;  que  Taccompagnement  Tembellisse  sans  le 
couvrir  ni  le  défigurer;  que  la  basse,  par  une 
marche  uniforme  et  simple,  guide  en  quelque 
sorte  celui  qui  chante  et  celui  qui  écoute,  sans 
,que  ni  lun  ni  l'autre  sen  aperçoive  :  il  faut,  en 
un  mot,  que  le  tout  ensemble  ne  porte  à-la-fois 
qu'une  mélodie  à  loreille  et  qu'une  idée  à  l'esprit. 
Cette  unité  d^  mélodie  me  paroi t  une  règle 
indispensable  et  non  moins  importante  en  mu- 
sique que  l'unité  d^action  dans  une  tragédie;  car 
elle  est  fondée  sur  le  même  principe,  et  dirigée 
vvers  le  même  objet.  Aussi  tous  les  bons  composi- 
teurs italiens  s'y  conforment-ils  avec  un  soin  qui 
dégénère  quelquefois  en  affectation  ;  et  pour  peu 
qu  on  y  réfléchisse,  on  sent  bientôt  que  c'est  d'elle 
que  leur  musique  tire  son  principal  effet.  C'est 
dans  cette  grande  règle  qu'il  faut  chercher  la 
cause  des  fréquents  accompagnements  à  Funisson 
qu'on  remarque  dans  la  musique  italienne,  et 
qui,  fortifiant  l'idée  du  chant,  en  rendent  en 
même  temps  les  sons  plus  moelleux,  plus  doux, 
et  moins  fatigants  pour  la  voix.  Ces  unissons  ne 
sont  point  praticables  dans  notre  musique,  si  ce 
n  est  sur  quelques  caractères  d'airs  choisis  et  tour- 
nés exprès  pour  cela:  jamais  un  air  pathétique 
françois  ne  seroit  supportable  accompagné  de 
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celle  manière,  parceque,  la  musique*  vocale  et 
rinstrumentale  ayant  parmi  nous  des  caractères 
difiEérents,  on  ne  peut,  sans  pécher  contre  la  mé- 
lodie et  le  goût,  appliquer  à  Tune  les  mêmes  tdurs 
qui  conviennent  à  Fautre  ;  sans  coippter  que ,  la 
mesure  étant  toujours  vague  et  indéterminée ,  sur- 
tout dans  les  airs  lents,  les  instruments  et  la  voix 
ne  pourroient  jamais  s'accorder,  et  ne  marche- 
roient  point  assea  de  concert  pour  produire  en-* 
semble  un  effet  agréable.  Une  beauté  qui  résdlte 
encore  de  cas  unissons,  c'est  de  donner  une  «ex- 
pression plus  sensiUe  à  la  mélodie,  tantôt  en  ren- 
forçant tout  d'un  coup  les  instruments  sur  un 
passage ,  tantôt  en  les  radoucissant,  tantôt  en  leur 
donnant  un  trait  de  chant  énergique  et  saillant , 
que  la  voix  n'auroit  pu  fiaire,  et  que  l'auditeur, 
adroitement  trompé ,  ne  laisse  pas  de  lui  attribuer 
€{oand  l'orchestre  sait  le  faire  sortir  à  propos.  De  "^ 
là  naît  encore  cette  parfaite  correspondance  de  la 
symphonie  et  du  chant,  qui  fait  que  tous  les  traits 
qu'on  admire  dans  l'une  ne  sont  que  des  dévelop- 
pements de  l'autre  ;  de  sorte  que  c'est  toujours 
dans  la  partie  vocale  qu'il  fieiul  chercher  la  source 
de  toutes  les  beautés  de  l'accompagnement  :  cet 
accompagnement  est  si  bien  un  avec  le  chant ,  et 
si  exactement  relatif  aux  paroles ,  qu'il  s^emble 
souvent  déterminer  le  jeu  et  dicter  à  lacteur  le 
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geste  qu'il  doit  faire  '  ;  et  tel  qui  n*auroit  pu  jouer 
le  rôle  sur  les  paroles  seules  le  jouera  très  juste 
sur  la  musique ,  parcequ'elle  fait  bien  sa  fonction 
d'interprète. 

Au  reste,  il  s'en  faut  beaucoup  que  les  accom- 
pagnements italiens  soient  toujours  à  Tunisson 
de  la  voix.  Il  y  a  deux  cas  assez  fréquents  où  le 
musicien  les  en  sépare  :  Tun ,  quand  la  voix ,  rou- 
lant avec  légèreté  sur  des  cordes  d'barmonie,  fixe 
assez  lattention  pour  que  laccompagnement  ne 
puisse  la  partager;  encore  alors  donne-ton  tant  de 
simplicité  à  cet  accompagnement,  que  1  oreille, 
affectée  seulement  d  accords  agréables ,  ,n  y  sent 
aucun  chant,  qui  puisse  la  distraire  :  lautre  cas 
demande  un  peu  plus  de  soin  pour  le  Êdre  en- 
tendre. 

«  Quand  le niusicien  saura  son  art,  dit  lauteur 
u  de  la  Lettre  sur  les  sourds  et  les  muets,  les  par- 
te ties  d'accompagnement  concourront  ou  à  for- 
«  tifier  l'expression  de  la  partie  chantante ,  ou  à 
M  ajouter  de  nouvelles  idées  que  le  sujet  deman- 
«. doit,  et  que  la  partie  chantante  n'aura  pu  ren- 
«  dre.  »  Ce  passage  me  paroit  renfermer  un  pré- 

*  On  en  trouve  des  exemples  fréquents  dans  les  intermèdes  qui 
nous  ont  ëtë  donnés  cette  année,  entre  autres  dans  l'air  A  ungusto 
da  ttordire,  du  Maître  de  musique;  dans  celui  Son  padrone,  de  la 
Femme  or^eiUeuse  ;  dans  celui  Fi  sto  ben,  du  Tracollo;  dans 
celui  Tu  non  pensif  no  y  signoruy  de  la  Bohémienne,  et  dans  pres- 
que tous  ceux  qui  demandent  du  jeu. 
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cepte  très  utile,  et  voici  comment  je  pense  qu  on 
doit  ientendre. 

Si  le  chant  est  de  nature  à  exiger  quelques 
additions,  ou,  comme  disoient  nos  anciens  mu- 
siciens, quelques  diminutions^  qui  ajoutent  à  Tex- 
pression  ou  à  lagrément,  sans  détruire  en  cela 
Tunité  de  mélodie,  de  sorte  que  Toreille,  qui  blâ- 
meroit  peut-être  ces  additions  faites  par  la  voix , 
^  les  approuve  dans  raccompagnement,et  s'en  laisse 
doucement  affecter  sans  cesser  pour  cela  d'être 
attentive  au  chant  ;  alors  Fhahile  musicien ,  en  les 
ménageant  à  propos  et  les  employant  avec  goût, 
embellira  son  sujet,  et  le  rendra  plus  expressif 
sans  le  rendre  moins  un  ;  et  quoique  l'accompa- 
gnement n'y  soit  pas  exactement  semblable  à  la 
partie  chantante,  l'un  et  l'autre  ne  feront  pour- 
tant qu'un  chant  et  qu'une  mélodie.  Que  si  le  sens 
des  paroles  comporte  une  idée  accessoire  que  le 
chant  n'aura  pas  pu  rendre,  le  musicien  l'enchâs- 
sera dans  des  silences  ou  dans  des  tenues,  de-ma- 
nière qu'il  puisse  la  présenter  à  l'auditeur  sans  le 
détourner  de  celle  du  chant.  L  avantage  seroit  en- 
core plus  grand  si  cette  idée  accessoire  pouvoit 
être  rendue  par  un  accompagnement  contraint  et 
continu ,  qui  fit  plutôt  un  léger  murmure  qu'un 
véritable  chant,  comme  seroit  le  bruit  d'une  ri- 

'  On  trouvera  le  mot  diminution  dans  le  quatrième  yolnme  de 
TEncyclopédie. 
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vière  ou  le  gazouillement  des  oiseaux  :  car  alors  le 
compositeur  pourroit  séparer  tout-à*fait  le  chant 
de  Taccompagnement;  et  destinant  uniquement 
ce  dernier  à  rendre  lidée  accessoire ,  il  disposera 
son  chant  de  manière  à  donner  des  jours  fré- 
quents à  Torchestre,  en  observant  avec  soin  que  ^ 
la  symphonie  soit  toujours  dominée  par  la  partie  « 
chantante,  ce  qui  dépend  encore  plus  de  Tart  du 
compositeur  que  de  lexéoution  des  instruments  : 
mais  ceci  demande  une  expérience  consommée,       • 
pour  éviter  la  duplicité  de  mélodie. 

Voilà  tout  ce  qu^  la  règle  de  Tunité  peut  accor- 
der au  goût  du  musicien  pour  parer  le  chant  ou  '. 
le  rendre  plus  expressif,  soit  en  embellissant  le 
sujet  principal,  soit  en  y  en  ajoutant  un  autre 
qui  lui  reste  assujetti:  mais  de  faire  chanter  à 
part  des  violons  d'un  côté,  de  lautre  des  flûtes, 
de  l'autre  des  bassons,  chacun  sur  un  dessin  par- 
ticulier et  presque  sans  rapport  entre  eux,  et 
d'appeler  tout  ce  chaos  de  la  musique ,  c'est  in- 
sulter également  l'oreille  et  le  jugement  des  au- 
diteurs. 

Une  autre  chose  qui  n'est  pas  moins  contraire 
que  la  multiplication  des  parties  à  la  règle  que  je 
viens  d'établir,  c^es(  Tabus  ou  plutôt  Tusage  des 
fiigues,  imitations,  doubles  dessins,  et  autres 
beautés  arbitraires  et  de  pure  convention,  qui 
n'ont  presque  de  mérite  que  la  difficulté  vaincue, 
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et  qui  toutes  ont  été  inventées  dans  la  naissance 
de  Tart  pour /aire  briller  le  savoir,  en  attendant 
qu  il  fût  ques€km  du  génie.  Je  ne  dis  pas  qu'il  smt 
tout-àrfait  impossible  de  conserver  Tunité  de  mé- 
lodie djins  une  iîigue,  en  conduisant  hal)ilement 
lattention  de  Tauditeur  d  une  partie  à  Tautre  à 
mesure  que  k^'suje^y  passe  ;  mais  ce  travail  est  si 
pénible,  que  presque  personne  n*y  réussit,  et  si 
ingrat,  quà  peine  le  succès  peut^il  dédommager 
de  la  fiitigue  d'un  tel  ouvrage.  Tout  cela,  n abou- 
tissant qu'à  faire  du  bfuit,  ainsi  que  la  plupart 
de  nos  cbœurs  si  admirés  ^  est  également  indigne 
d  occuper  la  plume  d  un  homme  de  génie  et  lat- 
tention  d'un  homme  de  goût.  A  l'égard  des  con- 
trefugues,  doubles  fugues,  fugues  renversées, 
basses  contraintes ,  et  autres  sottises  difficiles  que 
Foreille  ne  peut  soufiFrir  et  que  la  raison  ne  peut 
justifier,  ce  sont  évidemment  des  restes  de  barba- 
rie etdc  mauvais  goût,  qui  ne  subûsteat,  comme 


■  Les  Italiens  ne  «ont  pas  eux-mêmes  tout-à-foit  reyenus  de  ce 
préjuge  barbare.  Ils  se  piqoent  encore  d*aToir,  dans  leurs  églises, 
de  la  mosiqae  bruyante  ;  ils  ont  souvent  des  messes  et  des  motets- 
à  quatre  chœurs,  chacun  sur  un  dessin  différent;  mais  les  grands 
maîtres  ne  font  que  rire  de  tout  ce  fatras.  Je  me  souviens  que 
Térradeglias,  me  parlant  de  plusieurs  lAotets  de  sa  composition  où' 
U  ttToit  mis  des  chœurs  travaillés  avec  un  grand  soin,  étoit  honteux 
d*en  avoir  fait  de  si  beaux,  et  s'en  excusoit  sur  sa  jeunesse.  Autre- 
fois, disoit-il,  j'aimois  à  faire  du  bruit;  à  présent  je  tâche  de  faire 
de  la  musique. 


' 


igS  LETTRE 

les  portails  de  nos  églises  gothiques,  que  pour  la 
honte  de  ceux  qui  ont  eu  la  patiencoide  les  faire. 
Il  a  été  un  temps  où  Fltalie  étoit4>arbare  :  et, 
même  après  la  renaissance  des  autres  arts,  que 
l'Europe  lui  doit  tous,  la  musique  plus  tar4ive  ny 
a  point  pris  aisément  cette  pureté  de  goût  qu'on 
y  voit  briller  aujourd'hui  ;  et  Ton  ne  peut  guère 
donner  une  plus  mauvaise  idée  de  ce  qu'elle  étoit 
alors,  qu'en  remarquant  qu'il  n'y  a  eu  pendant 
long-temps  qu'une  même  musique  en  France  et 
en  Italie  S  ef  que  les  musigjens  des  deux  contrées 
communiquoient  familièrement  entre  eux,  non 
pommant  sans  qu'on  pût  remarquer  déjà  dans  les 
nôtres  le  germe  de  cette  jalousie  qui  est  insépa- 
rable de  l'infériorité.  LuUi  même,  alarmé  de  l'ar- 
rivée de  Corelli,  se  hâta  de  le  faire  chasser  de 
France  ;  ce  qui  lui  fut  d^autant  plus  aisé  que  Co- 
relli étoit  plus  grand  homme,  et,  par  conséquent, 
moins  courtisan  que  lui.  Dans  ces  temps  au  la 

'  L'iibbë  du  Bos  se  tourmente  beaucoup  pour  faire  honneur  aux 
Pays-Bas  du  renouvellement  de  la  musique,  et  cela  pourroit  s'ad- 
mettre si  Ton  donnoit  le  nom  de  musique  à  un  continuel  remplis- 
sage d'accords  $  mais  si  l'harmonie  n'est  que  la  base  commune ,  «t 
que  la  mélodie  seule  constitue  le  caractère,  non  seulement  la  mu- 
sique moderne  est  née  en  Italie,  mais  il  y  a  quelque  apparence  que, 
dans  toutes  nos  langues  Tirantes ,  la  musique  italienne  est  la  seule 
qui  puisse  réellement  exister.  Du  temps  d'Orlande  et  de  Goudimel, 
on  faisoit  de  l'harmonie  et  des  sons  ;  LulU  y  a  joint  un  peu  de  ca.- 
dencc;  Corelli,  Buononcini,  Vinci,  et  Pergolèse,  sont  les  premiers 
qui  aient  fait  de  la  musique. 
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musique  naissoit  à  peine ,  elle  avoit  en  Italie  cette 
ridicule  emphase  de  science  harmonique,  ces  pé- 
dantesques  prétentions  de  doctrine  qu'elle  a  chè- 
rement conservées  parmi  nous  l  et  par  lesquelles 
on  distingue  aujourd'hui  cette  musique  métho- 

.  dique,  compassée,  mais  sans  génie,  sans  inven- 
tion, et  sans  goût,  qu  on  appelle  à  Paris  musique 
écrite^pav  excellence,  et  qui,  tout  au  plus,  n'est 
bonne ,  en  effet,  qu'à  écrire ,  et  jamais  à  exécuter. 
Depuis  même  que  les  Italiens  ont  rendu  l'haro 
menie  plus  pure ,  plus  simple ,  et  donné  tous  leurs 
soins  à  la  perfection  de  la  mélodie ,  je  ne  nie  pas 
qu'il  ne  soit  encore  demeuré  parmi  eux  quelques 
légères  traces  des  fugues  et  dessins  gothiques,  et 
quelquefois  de  doubles  et  triples  mélodies  :  c'est 
de  quoi  je  pourrois  cit^r  plusieurs  exemples  dans 

,  les  intermèdes  qui  nous  sont  connus,  et  entre 
autres  le  mauvais  quatuor  qui  est  à  la  fin  de  la 
Femme  orgueilleuse.  Mais  outre  que  ces  choses  sor- 
tent du  caractère  établi,  outre  qu'on  ne  trouve 
jamais  rien  de  semblable  dans  les  tragédies ,  et 
qu'il  n'est  pas  plus  juste  déjuger  lopéra  italien 
sur  ces  farces,  que  déjuger  notre  théâtre  françois 
sur  YImpromptu  de  campagne,  ou  le  Baron  de  la 
Crasse;  il  faut  aussi  rendre  justice  à  Fart  avec  le- 
quel les  compositeurs  ont  souvent  évité,  dans  ces 
intermèdes,  les  pièges  qui  leur  étoient  tendus 
par  les  poètes,  et  ont  iàit  tourner  au  profit  de  la 


1 


200  LETTRE 

règle  des  situations  qui  sembloîent  les  forcer  à 
Fenfreindre. 

De  toutes  les  parties  de  la  musi<|ue,  la  plus  dif- 
ficile à  traiter,  sans  sortir  de  lunité  de  mélodie, 
est  le  duo  ;  et  cet  article  mérite  de  nous  arrêter 
un  moment.  L'auteur  de  la  lettre  sur  Omphale  a 
déjà  remarc]ué  que  les  duo  sont  hors  de  la  na- 
ture; car  rien  n  est  moins  naturel  que  de  voir  deux 
personnes  se  parler  à-la*fois  durant  un  certain 
temps,  soit  pour  dire  la  même  chose,  soit  pour 
se  contredire,  sans  jamais  s'écouter  ni  se  répon- 
dre. Et  quand  cette  supposition  pourroit  s'ad- 
mettre en  certains  cas,  il  est  bien  certain  que  ce 
ne  seroit  jamais  dans  la  tragédie,  oit  cette  indé- 
cence n  est  convenable  ni  à  la  dignité  des  person- 
nages quon  y  fait  parler, jii  à  réducationl|uon 
leur  suppose.  Or,  le  meilleur  moyen  de  sauver 
cette  absurdité,  cest  de  traiter,  le  plus  quHl  est 
possible,  le  duo  en  dialogue,  et  ce  premier  soin 
regarde  le  poëte  :  ce  qui  regarde  le  musicien ,  c'est 
de  trouver  un  chant  convenable  au  sujet,  et  dis- 
tribué de  telle  sorte  que,  chacun  des  interlocu- 
teurs parlant  alternativement,  toute  la  suite  du 
dialogue  ne  forme  qu'une  mélodie,  qui,  sans 
changer  de  sujet,  ou  du  moins  sans  altérer  le 
mouvement,  passe  dans  son  progrès  d'une  partie 
à  l'autre  sans  cesser  d'être  une ,  et  sans  enjamber. 
Quand  on  joint  ensemble  les  deux  parties,  ce  qui 
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doit  se  fiiire  rarement  et  durer  peu,  il  &ut  trou- 
ver un  chant  susceptible  d'une  marche  par  tierces 
ou  par  sixtes  dans  lequel  la  seconde  partie  fasso 
son  effet  sans  distraire  l^oreille  de  la  première  :  il 
faut  garder  la  dureté  des  dissonances,  les  sons 
perçants  et  renforcés ,  le  fortissimo  de  Forchestre , 
pour  des  instants  de  désordre  et  de  transport  où 
les  acteurs ,  semblant  s'oublier  eux-mêmes ,  por- 
tent leur  égarement  dans  Tame  de  tout  specta-^ 
teuT  sensible,  et  lui  font  éprouver  le  pouvoir  de 
rharmonie  sobrement  ménagée.  Mais  ces  instants 
doivent  être  rares  et  amenés  avec  art.  Il  faut,  par 
une  musique  douce  et  afiFectueuse,  avoir  aéja 
disposé  loreille  et  le  cœur  è  Témotion  pour  que 
1  un  et  lautre  se  prêtent  à  ces  ébranlements  vio- 
lents ^t  il  faut  qu'ils  passent  avec  la  rapidité  qui 
convient  à  notre  fbiblesse  ;  car,  quand  Fagitation 
est  trop  forte,  elle  ne  sauroit  durer ,  et  tout  ce  qui 
est  au-delà  de  la  nature  ne  touche  plus. 

En  disant  ce  que  les  duo  doivent  être,  j'ai  dît 
précisément  ce  qu'ils  sont  dans  les  opéra  italiens^^ 
Si  quelqu'un  a  pu  entendre  sur  un  théâtre  dlta- 
lie  un  duo  tragique  chanté  par  deux  bons  ac- 
teurs, et  accompagné  par  un  véritable  orchestre , 
sans  en  être  attendri  ;  s'il  a  pu  d'un  œil  sec  assis- 
ter aux  adieux  deMandane  et  d'Arbace,  je  le  tiens 
di^e  de  pleurer  à  ceux  de  Libye  et  d'Épaphus. 

Mais  sans  insister  sur  les  duo  tragiques,  genre 
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de  musique  dont  on  n'a  pas  même  l'idée  a  Paris, 
je  puis  vous  citer  un  duo  comique  qui  est  connu 
de  tout  le  monde ,  et  je  le  citerai  hardiment  comme 
un  modèle  de  chant,  d'unité,  de  mélodie,  de  dia- 
logue, et  de  goût,  auquel,  selon  i^oi,  rien  ne 
manquera,  quand  il  sera  bien  exécuté,  que  des 
auditeurs  qui  sachent  IVntendre  :  c'est  celui  du 
premier  acte  de  la  Scrva  Padrona,  Lo  canosco  a 
quegC  occhietti,  etc.  J  avoue  que  peu  de  musi- 
ciens françois  sont  en  état  den  sentir  les  beau- 
tés; et  je  dirois  volontiers  du  Pergolèse,  comme 
Cicéron  disoit  d'Homère,  que  cest  avoir  déjà  fait 
beaucoup  de  progrès  dans  lart,  que  de  se  plaire 
à  sa  lecture. 

.fespère,  monsieur,  que  vous  me  pardonnerez 
la  longueur  de  cet  article  en  faveur  de  sa  nou- 
veauté et  de  l'importance  de  son  objet:  j'ai  cru 
devoir  m'étendre  un  peu  sur  une  règle  aussi  es* 
sentielle  que  celle  de  Funité  de  mélodie;  règle 
dont  aucun  théoricieii,  que  je  sache,  n'a  parlé 
jusqu'à  ce  jour,  que  les  compositeurs  italiens  ont 
seuls  sentie  et  pratiquée,  sans  se  douter  peut«ètre 
de  son  existence,  et  de  laquelle  dépendent  la 
douceur  du  chant,  la  force  de  l'expression,  et 
presque  tout  le  charme  de  la  bonne  musique. 
Avant  que  de  quitter  ce  sujet,  il  me  reste  à  vous 
montrer  qu'il  en  résulte  de  nouveaux  avantages 
]lour  rharmonie  même,  aux  dépens  de  laquelle  je 
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je  sembloisp  accorder  tout  Favantage  à  la  mélo- 
die, et  que  lexpression  da  chant  donne  lieu  à 
celle«des  accords  en  forçant  le  compositeur  à  les 
ménag[er. 

Vous  ressouvenez- vous,  monsieur,  d avoir  en- 
tendu quelquefois,  dans  les  intermèdes  quon 
nous  a  donnés  cette  année ,  le  fils  de  1  entrepre- 
neur italien ,  jeune  enfant  de  dix  ans  au  plus ,  ac- 
compag;ner  quelquefois  à  FOpéra?  Nous  fômes 
frappés,  dès  le  premîei'jour,  de  l'effet  que  pro- 
duisoit  sous  ses  petits  doigts  Faccompagnement 
du  clavecin  ;  et  tout  le  spectacle  s  aperçut  à  son 
jeu  précis  et  brillant  que  ce  n^étoit  pas  Faccompa- 
guateur  ordinaire.  Je  cherchai  aussitôt  les  raisons 
de  cette  difiiérence,  car  je  ne  doutois  pas  que  le 
sieur  Noblet  ne  fût  bon  harmoniste  et  n'aoeom- 
pagnât  très  exactement  :  mais  quelle  fut  ma  sur- 
prise, en  observant  les  mains  du  petit  bonhomme, 
de  voir  qu'il  ne  remplissoit  presque  jamais  les 
accords,  qu'il  supprimoit  beaucoup  de  sons,  et 
n'employoit  ti*ès  souvent  que  deux  doigts,  dont 
Fun  sonnoit  presque  toujours  l'octave  de  la  basse  i 
Quoi  l  disois-je  en  moi-même ,  l'harmonie  com- 
plète fiiit  moins  d^efïet  que  l'harmonie  mutilée , 
et  nos  accompagnateurs,  en  rendant  tous  les  ac- 
cords pleins,  ne  font  qu'un  bruit  confus,  tandis 
que  celui-ci,  avec  moins  de  sons,  fait  plus  d'har- 
monie, ou,  du  moins,  rend  son  accompagne-^ 
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ment  plus  sensible  et  plus  agréable!  Ceci  fut 
pour  moi  un  problème  inquiétant  ;  et  j  en  corn* 
pris  encore  mieux  toute  Timportance,  quand  ^ 
après  d'autres  observations ,  je  vis  que  les  Italiens 
accompagnotent  tous  de  la  même  manière  que  le 
petit  bambin,  et  que,  par  conséquent,  cette  épar- 
gne dans  leur  accompagnement  devoit  tenir  au 
même  principe  que  celle  qu'ils  affectent  dans  leur 
partition. 

Je  comprenois  bien  que  la  basse,  étant  le  fon- 
dement de  toute  rharmonie,  doit  toujours  domi- 
ner sur  le  reste,  et  que,  quand  les  autres  parties 
Tétouffent  ou  la  couvrent,  il  en  résulte  une  con- 
fusion qui  peut  rendre  l'harmonie  plus  sourde; 
et  je  m'expliquois  ainsi  pourquoi  les  Italiens,  si 
économes  de  leur  main  droite  dans  laccompa- 
gnement,  redoublent  ordinairement  à  la* gauche 
foctave  de  la  basse  ;  pourquoi  ils  mettent  tant  de 
contre-basses  dans  leurs  orchestres,  et  pourquoi 
ils  font  si  souvent  marcher  leurs  quintes  *  avec  la 
basse,  au  lieu  de  leur  donner  une  autre  partie, 
comme  les  François  ne  manquent  jamais  de  faire. 
Mais  ceci,  qui  pouvoit  rendre  raison  de  la  netteté 

*  On  peut  remarquer  à  l'orchestre  de  notre  Opéra  (pie ,  dans  la 
musique  italienne,  les  quintes  ne  jouent  presque  jamais  leur  partie 
quand  elle  est  à  l'octave  de  la  basse  ;  peut-être  ne  daigne-4-oa  pas 
même  la  copier  en  pareil  cas.  Ceux  qui  conduisent  l'orchestre  i^pio- 
reroient-ils  que  ce  défaut  de  liaison  entre  la  basse  et  le  dessus  rend 
l'harmonie  trop 'sèche? 
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de»  accords,  nen  rendoit  pas  de  leur  énergie,  et 
je  vis  bientôt  qu'il  devoit  y  avoir  quelque  principe 
plus  caché  et  plutffin  de  lexpression  que  je  remar^ 
quois  dans  la  simplicité  de  Tharmonie  italienne, 
tandis  que  je  trouvois  la  nôtre  si  composée,  si 
froide,  et  si  languissante. 

Je  me  souvins  alors  d  avoir  lu  dans  quelque  ou- 
vrage de  M.  Rameau  que  chaque  consonnauce  a 
son  caractère  particulier,  c'est-à-dire  une  manière 
d'a£fecter  Famé  qui  lui  est  propre;  que  Tefiet  de 
la  tierce  nest  point  le  même  que  celui  de  la 
quinte,  ni  lefFet  de  la  quarte  le  même  que  celui 
de  la  sixte  :  de  même  les  tierces  et  les  sixtes  mi- 
neures doivent  produire  des  affections  différentes 
de  celles  que  produisent  les  tierces  et  les  sixtes 
majeures;  et  ces  faits  une  fois  accordés,  il  s  en- 
suit assez  évidemment  que  les  dissonances  et  tous 
les  intervalles  possibles  seront  aussi  dans  le  même 
cas:  expérience  que  la  raison  confirme,  puisque, 
toutes  les  fois  que  les  rapports  sont  différents , 
l'impression  ne  sauroit  être  la  même. 

Or,  me  disôis-je  à  moi-même  en  raisonnant 
d'après  cette  supposition,  je  vois  clairement  que 
deux  consonnances ajoutées  lune  à  l'autre  mal-à- 
propos,  quoique  selon  les  régies  des  accords  ^ 
pourront^  même  en  augmentant  Tharmonie,  af- 
foiblir  mutuellement  leur  effet,  le  combattre  ou 
le  partager.  Si  tout  l'effet  d'une  quinte  m'est  néces- 
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saire  pour  l'expression  dont  j  ai  besoin,  je  peux  ris- 
quer d  afïbiblir  cette  expression  par  un  troisième 
son,  qui,  divisant  cette  quinte  en  deux  autres  in- 
tervalles ,  en  modifiera  nécessairement  Teffet  par 
celui  des  deux  tierces  dans  lesquelles  je  la  résous; 
et  ces  tierces  mêmes,  quoique  le  tout  ensemble 
fasse  une  fort  bonne  harmonie,  étant  de  difiGérente 
espèce,  peuvent  encore  nuire  mutuellement  à 
rimpression  Tune  de  lautre.  De  même  si  Timpres- 
sion  simultanée  de  la  quinte  et  des  deux  tierces 
m  etoit  nécessaire,  j'afibiblirois  et  j'altérerois  mal- 
à-propos  cette  impression  en  retranchant  un  des 
trois  sons  qui  en  forment  Faccord.  Ce  raisonne- 
ment devient  encore  plus  sensible  appliqué  à  la 
dissonance.  Supposons  que  j  aie  besoin  de  toute 
la  dureté  du  triton,  ou  de  toute  la  fadeur  de  la 
fausse  quinte ,  opposition ,  pour  le  dire  en  passant, 
qui  prouve  combien  les  divers  renversements  des 
accords  en  peuvent  changer  lefFet;  si,  dans  une 
telle  circonstance,  au  lieu  de  porter  à  Foreille  les 
deux  uniques  sons  qui  forment  la  dissonance,  je 
mavise  de  remplir  laccord  de  tous  ceux  qui  lui 
conviennent ,  alors  j  ajoute  au  triton  la  seconde  et 
la  sixte,  et  à  la  fausse  quinte  la  sixte  et  la  tierce, 
c  est-à-dirç  qulntroduisant  dans  chacun  de  ces  ac- 
cords une  nouvelle  dissonance,  j  y  introduis  en 
même  temps  trois  consonnances  qui  doivent  né- 
cessairement en  tempérer  et  afFoiblir  TefFet,  en 
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rendant  un  de  ces  accords  moins  fade  et  Tautre 
meins  dur.  C'est  donc  un  principe  certain  et  fondé 
dans  la  nature,  que  toute  musique  où  Tharmonie 
est  scrupuleusement  remplie,  tout  accompagne- 
itientoùtous  les  accords  sont  complets,  doit  faire 
beaucoup  de  bruit,  mais  avoir  très  peu  d'expres- 
sion: ce  qui  est  précisément  le  caractère  de  la 
musique  françoise.  Il  est  vrai  qu'en  ménageant 
les  accords  et  les  parties,  le  choix  devient  difficile 
et  demande  beaucoup  d'expérience  et  de  goût  pour 
le  faire  toujours  à  propos  :  mais  s'il  y  a  une  régie 
pour  aider  au*  compositeur  à  se  bien  conduire  en 
pareille  occasion,  c'est  certainement  celle  de  l'u- 
nité de  mélodie  que  j'ai  tâché  d'établir,  ce  qui  se 
rapporte  au  caractère  de  la  musique  italienne, 
et  rend  raison  de  la  douceur  du  chant,  joint  à  la 
force  d'expression  qui  y  régne* 

Il  suit  de  tout  ceci  qu'après  avoir  bien  étudié 
les  régies  élémentaires  de  Tharmonie ,  le  musicien 
ne  doit  point  se  hâter  de  la  prodiguer  inconsidéré- 
ment ,  ni  se  croire  en  état  de  composer  parccqu'il 
sait  remplir  des  accords,  mais  qu'il  doit,  avant 
que  de  mettre  la  main  à  l'oeuvre,,  s'appliquer 
à  Tétude  beaucoup  plus  longue  et  plus  diffi- 
cile des  impressions  diverses  que  les  consonnan- 
ces,  les  dissonances,  et  tous  les  accords,  font  sur 
les  oreilles  sensibles,  et  se  dire  souvent  à  lui- 
même  que  le  grand  art  du  compositeur  ne  consiste 
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pas  moios  à  savoir  discerner  dans  roccasi<m  les 
sons  quon  doit  supprimer,  que  ceux  dont  il  f«ut 
faire  usage.  C  est  en  étudiant  et  feuilletant  sans 
cesse  les  chefs-d  œuvre  de  Tltalie  qu'il  apprendra 
à  faire  ce  choix  exquis,  si  la  nature  lui  a  donn*é 
assez  de  génie  et  de  goût  pour  en  sentir  la  néees- 
sitc ;  car  les  difficultés  de  lart  ne  se  laissent  aper- 
cevoir qu'à  ceux  qui  sont  fiiits  pour  les  vaincre  :  et 
ceux-là  ne  s  aviseront  pas  de  compter  avec  mépris 
les  portées  vides  d'une  partition  ;  mais  voyant  la 
fiicilité  qu'un  écolier  auroit  eue  à  les  remplir,  ils 
soupçonneront  et  chercheront  les  raisons  de  cette 
simplicité  tit)mpeuse,  d  autant  plus  admirable 
qu  elle  cache  des  prodiges  sous  une  feinte  négli- 
gence, et  que  Varie  che  tuttofa,  nuUa  si  scuopre. 

Voilà,  à  ce  qu'il  me  semble,  la  cause  des  effets 
surprenants  que  produit  l'harmonie  de  la  musi- 
que italienne,  quoique  beaucoup -mc^ns  chargée 
que  la  nôtre,  qui  en  produit  si  peu:  ce  qui  ne 
signifie  pas  qu'il  ne  faille  jamais  remplir  l'harmo- 
uie,  mais  qu'il  ne  feut  la  remplir  qu'avec  choix 
et  discernement.  Ce  n'est  pas  non  plus  à  dire  que 
pour  ce  choix  le  musicien  soit  obligé  de  faire  tous 
ces  raisonnements ,  mais  qu'il  en  doit  sentir  le  ré- 
sultat. C'est  à  lui  d'avoir  du  génie  et  du  goût  pour 
trouver  les  choses  d'effet;  c'est  au  théoricien  à  en 
chercher  les  causes,  et  à  dire  pourquoi  ce  sont 
des  choses  d'e£Fet. 
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Si  vous  jetez  les  yeux  sur  nos  compositions 
modernes,  sur-tout  si  vous  les  écoutez,  vous  re- 
connoîtrez  bientôt  que  nos  musiciens  ont  si  mal 
compris  tout  ceci,  que,  s  efforçant  d  arriver  au 
même  but,  ils  ont  directement  suivi  la  route  op- 
posée; et,  s'il  m'est  permis  de  vous  dire  naturel- 
lement ma  pensée,  je  trouve  que  plus  notre  mu- 
sique se  perfectionne  en  apparence,  et  plus  elle  se 
gâte  en  effet.  Il  étoit  peut-être  nécessaire  qu  elle 
vint  au  point  où  elle  est ,  pour  accoutumer  in- 
sensiblement nos  oreilles  à  rejeter  les  préjugés  de 
rhabitude ,  et  à  goûter  d'autres  airs  que  ceux  dont 
nos.nourrices  nous  ont  endormis  ;  mais  je  prévois 
que,  pour  la  porter  au  très  médiocre  degré  de 
bonté  dont  elle  est  susceptible,  il  fendra  tôt  ou 
tard  commencer  par  redescendre  ou  remonter 
au  point  où  Lulli  lavoit  mise.  Convenons  que 
rjiarmonie  de  ce  célèbre  musicien  est  plus  pure 
et  moins  renversée  ;  que  ses  basses  sont  plus  na- 
turelles, et  marchent  plus  rondement;  que  son 
chant  est  mieux  suivi  ;  que  ses  accompagnements, 
moins  chargés ,  naissent  mieux  du  sujet  et  en  sor- 
tent moins;  que  son  récitatif  est  beaucoup  moins 
maniéré,  et  par  conséquent  beaucoup  meilleur 
que  le  nôtre  :  ce  qui  se  confirme  par  le  goût  de 
Texécution  ;  car  lancien  récitatif  étoit  rendu  par 
les  acteurs  de  ce  temps -là  tout  autrement  que 
nous  ne  faisons  aujourd'hui.  Il  étoit  plus  vif  et 
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moins  traînant;  on  le  chantoit  moins,  et  on  le 
déclamoit  davantage  '•  Les  cadences,  les  ports-de- 
Yoix  se  sont  multipliés  dans  le  nôtre;  il  est  de- 
venu encore  plus  languissant,  et  Ion  n*y  trouve 
presque  plus  rien  qui  le  distingue  de  ce  qu'il  nous 
plait  d'appeler  mr. 

Puisqu'il  est  question  d'airs  et  de  récitatif ,  vous 
voulez  bien ,  monsieur,  que  je  termine  cette  lettre 
par  quelques  observations  sur  Fun  et  sur  Tautre, 
qui  deviendront  peut-être  des  éclaircissements 
utiles  à  la  solution  du  problème  dont  il  s  agit. 

On  peut  juger  de  l'idée  de  nos  musiciens  sur  la 
constitution  d  un  opéra,  par  la  singularité  de  leur 
nomenclature.  Ces  grands  morceaux  de  musique 
italienne  qui  ravissent,  ces  chefe-d'œuvre  de  gé- 
nie qui  arrachent  des  larmes,  qui  offrent  les  ta- 
bleaux les  plus  frappants,  qui  peignent  les  situa- 
tions les  plus  vives,  et  portent  dans  Famé  toutes 
les  passions  qu'ils  expriment,  les  François  les  ap- 
pellent des  ariettes.  Us  donnent  le  nom  d'otns  à  ces 
insipides  chansonnettes  dont  ils  entremêlent  les 
scènes  de  leurs  opéra,  et  réservent  celui  de  mono- 
logues par  excellence  à  ces  traînantes  et  ennuyeu- 
ses lamentations  à  qui  il  ne  manque,  pour  assoupir 
tout  le  monde,  que  d'être  chantées  juste  et  sans 
cris. 

'  Cela  se  prouye  par  la  durëe  des  opéra  de  Lnlli,  beaucoup  plus 
grande  aujourd'hui  que  da  son  temps  i  selon  le  rapport  unanime  de 
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Dans  les  opéra  italiens  tous  les  airs  sont  en 
situation  et  font  partie  des  scènes.  Tantôt  c'est 
un  père  désespéré  qui  croit  voir  Tombre  d  un  fik 
qu*il  a  fait  mourir  injustement  lui  reprocher  sa 
cruauté;  tantôt  c'est  un  prince  débonnaire  qui, 
forcé  de  donner  un  exemple  de  sévérité ,  demande 
aux  dieux  de  lui  ôter  Tempire,  ou  de  lui  donner 
un  cœur  moins  sensible.  Ici  c'est  une  mère  ten- 
dre qui  verse  des  larmes  en  retrouvant  son  fils 
qu'elle  croyoit  mort  ;  là  c'est  le  langage  de  l'amour, 
non  rempli  de  ce  fade  et  puérile  galimatias  de 
flammes  et  de  chaînes,  mais  tragique,  vif,  bouil- 
lant, entrecoupé,  et  tel  qu'il  convient  aux  pas- 
sions impétueuses.  C'est  sur  de  telles  paroles  qu'il 
sied  bien  de  déployer  toutes  les  richesses  d'une 
musique  pleine  de  force  et  d'expression,  et  de 
renchérir  sur  l'énergie  de  la  poésie  par  celle  de 
lliarmonie  et  du  chant.  Au  contraire,  les  paroles 
de  nos  ariettes,  toujours  détachées  du  sujet,  ne 
sont  qu'un  misérable  jargon  emmiellé,  qu'on  est 
trop  heureux  de  ne  pas  entendre  ;  c'est  une  col- 
lection faite  au  hasard  du  très  petit  nombre  de 
mots  sonores  que  notre  langue  peut  fournir,  tour- 
nés et  retournés  de  toutes  les  manières ,  excepté 
de  celle  qui  pourroit  leur  donner  du  sens.  C'est 

tous  ceux  qui  les  ont  vas  anciennement.  Aussi  tontes  les  fois  qu  on 
redonne  ces  opéra  est-on  oblige  d'y  faire  des  retranchements  con- 
sidérables. 

14. 
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snr  ces  impertinents  amphigouris  que  nos  musi- 
ciens épuisent  leur  goût  et  leur  savoir,  et  nos  ac- 
teurs leurs  gestes  et  leurs  poumons  :  c'est  à  ces 
morceaux  extravagants  que  nos  femmes  se  pâment 
d  admiration.  Et  la  preuve  la  plus  marquée  que 
la  musique  françoise  ne  sait  ni  peindre  ni  parler, 
c  est  qu'elle  ne  peut  développer  le  peu  de  beautés 
dont  elle  est  susceptible  que  sur  des  paroles  qui 
nesignifientrien.  Cependant,à  entendre  les  Fran- 
çois parler  de  musique ,  on  croiroit  que  c  est  dans 
leurs  opéra  qu'elle  peint  de  grands  tableaux  et 
de  grandes  passions ,  et  qu  on  ne  trouve  que  des 
ariettes  dans  les  opéra  italiens,  où  le  nom  même 
d  ariette  et  la  ridicule  chose  qu  il  exprime  sont 
également  inconnus.  Il  ne  faut  pas  être  surpris 
de  la  grossièreté  de  ces  préjugés  ;  la  musique  ita- 
lienne n*a  d  ennemis  ,  même  parmi  nous ,  que 
ceux  qui  n'y  connoissent  rien  ;  et  tous  les  François 
qui  ont  tenté  de  Tétudier  dans  le  seul  dessein  de 
la  critiquer  en  connoissance  de  cause  ont  bien- 
tôt été  ses  plus  zélés  admirateurs  \ 

Après  les  ariettes ,  qui  font  à  Paris  le  triomphe 
du  goût  moderne ,  viennent  les  fameux  monolo^ 
gués  qu'on  admire  dans  nos  anciens  opéra  :  sur 

*  Cest  an  préjugé  pea  favorable  à  la  musique  françoise,  que 
ceux  qui  la  méprisent  le  plus  soient  précisément  ceux  qui  la  con- 
noissent le  mieux  ;  car  elle  est  aussi  ridicule  quand  on  Texamioe 
qu'insupportable  quand  on  Fécoute. 
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quoi  Ton  doit  remarquer  que  nos  plus  beaux  airs 
sont  toujours  dans  les  monologues  et  jamais  dans 
les  scènes,  parceque  nos  acteurs  n^ayant  aucun 
jeu  muet,  et  la  musique  n'indiquant  aucun  geste 
et  ne  peignant  aucune  situation,  celui  qui  garde 
le  silence  ne  sait  que  faire  de  sa  personne  pen- 
dant que  1  autre  chante. 

Le  caractère  traînant  de  la  langue,  le  peu  de 
flexibilité  de  nos  voix ,  et  le  ton  lamentable  qui 
régne  perpétuellement  dans  notre  opéra ,  mettent 
presque  tous  les  monologues  françois  sur  un  mou- 
vement lent  ;  et  comme  la  mesure  ne  s  y  fait  sen- 
tir ni  dans  le  chant,  ni  dans  la  basse,  ni  dans  lac- 
compagnement ,  rien  n'est  si  traînant ,  si  lâche ,  si 
languissant,  que  ces  beaux  monologues  que  tout 
le  monde  admire  en  bâillant  :  ilà  voudroient  être 
tristes,  et  ne  sont  qu ennuyeux;  ils  voudroient 
toucher  le  cœur,  et  ne  font  qu  affliger  les  oreilles. 

Les  Italiens  sont  plus  adroits  dans  leurs  ada- 
gio ;  car,  lorsque  le  chant  est  si  lent  qull  seroit  à 
craindre  qu'il  ne  laissât  a£Poiblir  Vidée  de  la  me- 
sure, ils  font  marcher  la  basse  par  notes  égales  qui 
marquent  le  mouvement,  et  l'accompagnement 
le  marque  aussi  par  des  subdivisions  de  notes , 
qui,  soutenant  la  voix  et  l'oreille  en  mesure,  ne 
rendent  le  chant  que  plus  agréable  et  sur-tout 
plus  énergique  par  cette  précision.  Mais  la  nature 
du  chant  françois  interdit  cette  ressource  à  nos 
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compositeurs  :  car,  dès  que  Facteur  seroit  forcé 
d  aller  en  mesure,  il  ne  pourroit  plus  développer 
sa  voix  ni  son  jeu,  traîner  son  chant ,  renfler,  pro- 
longer ses  sons,  ni  crier  à  pleine  tète,  et  par  con- 
séquent il  ne  seroit  plus  applaudi. 

Mais  ce  qui  prévient  encore  plus  efficacement 
la  monotonie  et  lennui  dans  les  tragédies  ita^ 
liennes,  c'est  l'avantage  de  pouvoir  exprimer  tous 
les  sentiments  et  peindre  tous  les  caractères  avec 
telle  mesure  et  tel  mouvement  qull  plait  au  comr- 
positeur.  Notre  mélodie,  qui  ne  dit  rien  par  elle- 
même,  tire  toute  son  expression  du  mouvement 
quV)n  lui  donne  ;  elle  est  forcément  triste  sur  une 
mesure  lente ,  furieuse  ou  gaie  sur  un  mouvement 
vif,  grave  sur  un  mouvement  modéré  ;  le  chant 
n  y  fait  preisque  rien  ;  la  mesure  seule,  ou ,  pour 
parler  plus  juste,  le  seul  degré  de  vitesse  déter- 
mine le  caractère.  Mais  la  mélodie  italienne  trouve 
dans  chaque  mouvement  des  expressions  pour 
tous  les  caractères,  des  tableaux  pour  tous  les 
objets.  Elle  est,  quand  il  plait  au  musicien,  triste 
sur  un  mouvement  vif,  gaie  sur  un  mouvement 
lent,  et,  comme  je  lai  déjà  dit,  elle  change  sur  le 
même  mouvement  de  caractère  au  gré  du  compo- 
siteur; ce  qui  lui  donne  la  facilité  des  contrastes, 
sans  dépendre  en  cela  du  poëte,  et  sans  s^exposer 
à  des  contre-sens. 

Voila  la  source  de  cette  prodigieuse  variété  que 
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les  grands  maîtres  dltalie  savent  répandre  dans 
lears  cfpéra ,  sans  jamliis  sortir  de  la  nature  :  va- 
riété qni  prévient  la  monotonie,  la  langnenr,  et 
Tennui,  et  que  les  musiciens  François  ne  peuvent 
imiter,  parceque  leurs  mouvements  sont  donnés 
par  le  sens  des  paroles,  et  qulls  sont  forcés  de  s'y 
tenir,  slls  ne  veulent  tomber  dans  des  contre-sens 
ridicules. 

A  regard  du  récitatif,  dont  il  me  reste  à  parler, 
il  me  semble  que,  pour  en  bien  juger,  il  fatidroit 
une  fois  savoir  précisément  ce  que  c^est;  car  jus« 
qU*ici  je  ne  sache  pas  que,  de  tous  ceux  qui  en 
ont  disputé,  personne  se  soit  avisé  de  le  définir. 
Je  ne  sais,  monsieur,  quelle  idée  vous  pouvez 
avoir  de  ce  mot;  quant  à  moi,  j'appelle  récitatif 
une  déclamation  harmonieuse,  c'est-à-dire  une 
déclamation  dont  toutes  les  inflexions  se  font  par 
intervalles  harmoniques  :  d'où  il  suit  que,  comme 
chaque  langue  a  une  déclamation  qui  lui  est  pro- 
pre, chaque  langue  doit  aussi  avoir  son  récitatif 
particulier;  ce  qui  n'empêche  pas  qu'on  ne  puisse 
très  bien  comparer  un  récitatif  à  un  autre,  pour 
savoir  lequel  des  deux  est  le  meilleur,  ou  celui  qui 
se  rapporte  le  mieux  à  son  objet. 

Le  récitatif  est  nécessaire  dans  les  drames  ly- 
riques, I**  pour  lier  l'action  et  rendre  le  spectacle 
un  ;  2^  pour  faire  valoir  les  airs  dont  la  continuité 
deviendroit  insupportable  ;  3"*  pour  exprimer  une 
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multitude  de  choses  qui  ne  peuvent  ou  ne  doivent 
point  être  exprimées  par  la  musique  chantante  et 
cadencée.  La  simple  déclamation  ne  pouvoit  con- 
venir à  tout  cela  dans  un  ouvrage  lyrique ,  parce- 
que  la  transition  de  la  parole  au  chant,  et  sur- 
tout du  chant  à  la  parole,  a  une  dureté  à  laquelle 
Toreille  se  prête  difficilement,  et  forme  un  con- 
traste choquant  qui  détruit  toute  Tillusion ,  et  par 
conséquent  l'intérêt  :  car  il  y  a  une  sorte  de  vrai- 
semblance qu*ii  faut  conserver,  même  à  TOpéra , 
en  rendant  le  discours  tellement  uniforme ,  que 
le  tout  puisse  être  pris  au  moins  pour  une  lan- 
gue hypothétique.  Joignez  à  cela  que  le  secours 
des  accords  augmente  lenergie  de  la  déclama- 
tion harmonieuse,  et  dédommage  avantageuse* 
ment  de  ce  qu  elle  a  de  moins  naturel  dans  les 
intonations. 

Il  est  évident,  d  après  ces  idées,  que  le  meil- 
leur récitatif,  dans  quelque  langue  que  ce  soit, 
si  elle  a  d'ailleurs  les  conditions  nécessaires ,  est 
celui  qui  approche  le  plus  de  la  parole  ;  s'il  y 
en  avoit  un  qui  en  approchât  tellement  y  en  con- 
servant rharmonie  qui  lui  convient^  que  Foreille 
ou  lesprit  pût  s'y  tromper,  on  devroit  pronon- 
cer hardiment  que  celui-là  auroit  atteint  toute 
la  perfection  dont  aucun  récitatif  puisse  être  sus^ 
ceptible. 

Examinons  maintenant  sur  cette  régie  ce  qu'on 
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appelle  en  France  récitatif;  et  dites-moi,  je  vous 
prie,  quel  rapport  vous  pouvez  trouver  entre  ce 
récitatif  et  notre  déclamation.  Comment  conce- 
vre^-vous  jamais  que  la  langue  françoise,  dont 
Taccent  est  si  uni,  si  simple,  si  modeste,  si  peu 
chantant,  soit  bien  rendue  par  les  bruyantes  et 
criardes  intonations  de  ce  récitatif,  et  qu'il  y  ait 
quelque  rapport  entre  les  douces  inflexions  de  la 
parole  et  ces  sons  soutenus  et  renflés ,  ou  plutôt 
ces  cris  éternels  qui  font  le  tissu  de  cette  partie 
de  notre  musique  encore  plus  même  que  des  airs? 
Faites ,  par  exemple ,  réciter  à  quelqu'un  qui  sache 
lire  les  quatre  premiers  vers  de  la  fameuse  recon- 
noissance  d'Iphigénie  ;  à  peine  reconnottrez-vous 
quelques  légères  inégalités,  quelques  foibles  in- 
flexions de  voix,  dans  un  récit  tranqpiille  qui  na 
rien  de  vif  ni  de  passionné ,  rien  qui  doive  enga« 
ger  celle  qui  le  fait  à  élever  ou  à  baisser  la  voix. 
Faites  ensuite  réciter  par  une  de  nos  actrices  ces 
mêmes  vers  sur  la  note  du  musicien,  et  tachez,  si 
vous  le  pouvez,  de  supporter  cette  extravagante 
criaillerie  qui  passe  à  chaque  instant  de  bas  en 
haut  et  de  haut  en  bas,  parcourt  sans  sujet  toute 
rétendue  de  la  voix ,  et  suspend  le  récit  hors  de 
propos  f  ont  filer  de  beaux  sons  sur  des  syllabes  qui 
ne  signifient  rien ,  et  qui  ne  forment  aucun  repos 
dans  le  sens. 

Qu'on  joigne  à  cela  les  fredons ,  les  cadences , 
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les  porte<le-voix  qui  reviennent  à  chaque  instant, 
et  qu  on  me  dise  quelle  analog^ie  il  peut  y  avoir 
entre  la  parole  et  toute  cette  maussade  préten- 
taille,  entre  la  déclamation  et  ce  prétendu  récita- 
tif; qu'on  me  montre  au  moins  quelque  côté  par 
lequel  on  puisse  raisonnablement  vanter  ce  mer- 
veilleux récitatif  françois  dont  Imvention  fait  la 
gloire  de  Lulli. 

G*est  une  chose  assez  plaisante  que  d'entendre 
les  partisans  de  la  musique  françoise  se  retran- 
cher dans  le  caractère  de  la  langue ,  et  rejeter  sur 
die  des  défauts  dont  ils  n'osent  accuser  leur  idole, 
tandis  qu'il  est  de  toute  évidence  que  le  meilleur 
récitatif  qui  peut  convenir  à  la  langue  françoise 
doit  être  opposé  presque  en  tout  à  celui  qui  y  est 
en  usage  ;  qu'il  doit  rouler  entre  de  fort  petits  in- 
tervalles ,  n^élever  ni  n'abaisser  beaucoup  la  voix  ; 
peu  de  sons  soutenus ,  jamais  d'éclats,  encore 
moins  de  cris;  rien  sur-tout  qui  ressemble  att 
chant  ;  peu  d'inégalité  dans*  la  durée  ou  valeur 
des  notes ,  ainsi  que  dans  leurs  degrés.  En  un 
mot,  le  vrai  récitatif  françois,  s'il  peut  y  en  avoir 
un,  ne  se  trouvera  que  dans  une  route  directe- 
ment contraire  à  celle  de  LuUi  et  de  ses  succès* 
seurs,  dans  quelque  route  nouvelle  qu'assurément 
les  compositeurs  françois,  si  fiers  de  leur  faux 
savoir,  et  par  conséquent  si  éloignés  de  sentir  et 
d'aimer  le  véritable,  ne  s'aviseront  pas  de  cher- 
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cher  si  tôt ,  et  que  probablement  ils  ne  trouve- 
ront jamais. 

Ce  seroitici  le  lieu  de  vous  montrer,  par  rexem-* 
pie  du  récitatif  italien ,  que  toutes  les  conditions 
que  j  ai  supposées  dans  un  bon  récitatif  peuvent 
en  effet  s^  trouver  ;  qu'il  peut  avoir  à-la-fois  toute 
la  vivacité  de  la  déclamation  et  toute  Ténergie  de 
lliarmonie  ;  qu'il  peut  marcher  aussi  rapidement 
que  la  parole,  et  être  aussi  mélodieux  qu'un  vé- 
ritable chant  ;  qu  il  peut  marquer  toutes  les  in* 
flexions  dont  les  passions  les  plus  véhémentes 
animent  le  discours,  sans  forcer  la  voix  du  chan« 
teur  ni  étourdir  les  oreilles  de  ceux  qui  écoutent. 
Je  pourrois  vous  montrer  comment,  à  Taide  d'une 
marche  fondamentale  particulière,  on  peut  mul- 
tiplier les  modulations  du  récitatif  d'une  manière 
qui  lui  soit  propre,  et  qui  contribue  à  le  distin- 
guer des  airs ,  où ,  pour  conserver  les  grâces  de  la 
mélodie,  il  &ut  changer  de  ton  moins  fréquem- 
ment; comment  sur-tout,  quand  on  veut  donner 
à  la  passion  le  temps  de  déployer  tous  ses  mou- 
vements, on  peut ,  à  laide  d'une  symphonie  habi- 
lement ménagée,  faire  exprimer  à  l'orchestre,  par 
des  chants  pathétiques  et  variés ,  ce  que  l'acteur 
ne  doit  que  réciter  :  chef-d'œuvre  de  l'art  du  mu- 
sicien, par  lequel  il  sait,  dans  un  récitatif  obligé', 

■ 

'  J'avois  espéré  que  le  sieur  GafFarelli  nous  donneroit,  au  concert 
spiritael,qiidqae  morceau  de  (praad  récitatif  et  de  chant  pathétique,* 
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joindre  la  mélodie  la  plus  touchante  à  toute  la 
véhémence  de  la  déclamation,  sans  jamais  con- 
fondre Tune  avec  1  autre:  je  pourrois  vous  dé- 
ployer les  beautés  sans  nombre  de  cet  admirable 
récitatif,  dont  on  fait  en  France  tant  de  contes 
aussi  absurdes  que  les  jug^ements  quon  s'y  mêle 
d'en  porter,  comme  si  quelqu'un- pou  voit  pro- 
noncer sur  un  récitatif  sans  connoitre  à  fond  la 
langue  à  laquelle  il  est  propre;  mais, pour  entrer 
dans  ces  détails,  il  faudroit,  pour  ainsi  dire,  créer 
un  nouveau  dictionnaire,  inventer  à  chaque  in- 
stant des  termes  pour  offrir  aux  lecteurs  françois 
des  idées  inconnues  parmi  eux,  et  leur  tenir  des 
discours  qui  leur  parottroient  du  galimatias.  En 
un  mot,  pour  en  être  compris,  il  iaudroit  leur, 
parler  un  langage  qu  ils  entendissent,  et  par  con- 
séquent de  sciences  et  d  arts  de  tout  genre ,  excepté 
la  seule  musique.  Je  n  entrerai  donc  point  sur 
cette  matière  dans  un  détail  affecté  qui  ne  servi- 
roit  de  rien  poui^  l'instruction  des  lecteurs ,  et  sur 
lequel  ils  pourroient  présumer  que  je  ne  dois  qu'à 
leur  ignorance  en  cette  partie  la  force  apparente 
de  mes  preuves. 

Par  la  même  raison  je  ne  tenterai  pas  non  plus 

pour  faire  entendre  une  fois  aux  prétendus  connoisseurs  ce  qu'ils 
jugent  depuis  si  long-temps;  mais,  sur  ses  raisons  pour  n'en  rien 
faire,  j'ai  trouvé  qu'il  connoissoit  encore  mieux  que  moi  la  portée 
de  ses  auditeurs. 
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le  parallèle  qui  a  été  proposé  cet  hiver,  dans  un 
écrit  adressé  au  petit  Prophète  et  à  ses  adver- 
saires, de  deux  morceaux  de  musique,  lun  italien 
et  lautrc  françois,  qui  y  sont  indiqués.  La  scène 
italienne ,  confondue  en  Italie  avec  mille  autres 
chefs-d'œuvre  ég^aux  ou  supérieurs,  étant  peu 
connue  à  Paris,  peu  de  gens  pourroi^nt  suivre  la 
comparaison,  et  il  se  trouveroit  que  je  naurois 
parlé  que  pour  le  petit  nombre  de  ceux  qui  sa- 
voient  déjà  ce  que  j  avois  à  dire.  Mais,  quant  à  la 
scène  françoise,  j'en  crayonnerai  volontiers  lana- 
lyse,  avec  d autant  plus  de  plaisir,  qu'étant  le 
morceau  consacré  dans  la  nation  par  les  plus  una- 
nimes suffrages,  je  n aurai  pas  à  craindre  qu'on 
m'accuse  d'avoir  mis  de  la  partialité  dans  le  choix, 
ni  d'avoir  voulu  soustraire  mon  jugement  à  celui 
des  lecteurs  par  un  sujet  peu  connu. 

Au  reste,  comme  je  ne  puis  examiner  ce  mor- 
ceau sans  en  adopter  le  genre ,  au  moins  par  hy- 
pothèse, c'est  rendre  à  la  musique  françoise  tout 
l'avantage  que  la  raison  m'a  forcé  de  lui  ôter  dans 
le  cours  de  cette  lettre  ;  c'est  la  juger  sur  ses  pro- 
pres règles  :  de  sorte  que ,  quand  cette  scène  seroit 
aussi  parfaite  qu'on  le  prétend ,  on  n'en  pourroit 
conclure  autre  chose,  sinon  que  c'est  de  la  musi- 
que françoise  bien  faite  ;  ce  qui  n'empêcheroit  pas 
que  le  genre  étant  démontré  mauvais,  ce  ne  fût  ab- 
solument de  mauvaise  musique.  Il  ne  s'agit  donc 
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ici  que  de  voir  si  Ton  peut  Fadmettre  pour  bonne, 
au  moins  dans  son  genre. 

Je  vais  pour  cela  tâcher  d'analyser  en  peu  de 
mots  ce  célèbre  monologue  d'Armide ,  Enfin  il  est 
en  ma  puissance-y  qui  passe  pour  un  chef-d'œuvre 
de  déclamation ,  et  que  les  maîtres  donnent  eux- 
mêmes  pour  le  modèle  le  plus  parfait  du  vrai  ré- 
citatif françois'. 

Je  remarque  d abord  que  M.  Rameau  la  cité , 
avec  raison ,  en  exemple  d'une  modulation  exacte 
et  très  bien  liée  :  mais  cet  éloge,  appliqué  au  mor- 
ceau dont  il  s  agit,  devient  une  véritable  satire, 
et  M.  Rameau  lui-même  se  seroit  bien  gardé  de 
mériter  une  semblable  louange  en  pareil  cas;  car 
que  peut-on  penser  de  plus  mal  conçu  que  cette 
régularité  scolastique  dans  une  scène  où  lempor- 
tement,  la  tendresse,  et  le  contraste  des  passions 
opposées ,  mettent  lactrice  et  les  spectateurs  dans 
la  plus  vive  agitation  ?  Armide  furieuse  vient  poi- 
/  gnarder  son  ennemi  :  à  son  aspect  elle  hésite,  elle 

se  laisse  attendrir,  le  poignard  lui  tombe  des 
mains;  elle  oublie  tous  ses  projets  de  vengeance, 
et  n'oublie  pas  un  seul  instant  sa  modulation.  Les 
réticences,  les  interruptions,  les  transitions  in- 
tellectuelles que  le  poëte  ofiroit  au  musicien. 


I  • 


On  trouve  ce  monologue  gravé  avec  sa  basse  continue  et  la 
basse  fondamentale  dans  les  Éléments  de  musique  de  d*Alembert  y 
1766,  m-8'. 
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n'ont  pas  été  une  seule  fois  saisies  par  celui-ci. 
L!héroïne  finit  par  adorer  celui  qu'elle  vouloit 
égorger  au  commencement  ;  le  musicien  finit  en 
E  si  mi,  comme  il  a  voit  commencé ,  sans  avoir 
jamais  quitté  les  cordes  les  plus  analogues  au  ton 
principal)  sans  avoir  mis  une  seule  fois  dans  la 
déclamation  de  lactrice  la  moindre  inflexion  ex- 
traordinaire qui  fit  foi  de  lagitation  de  son  ame^ 
sans  avoir  donné  la  moindre  expression  à  lliar- 
monie  :  et.  je  défie  qui  que  ce  soît  d  assigner  par 
la  musique. seule,  soit  dans  le  ton,  soit  dans  la 
mélodie ,  soit  dans  la  déclamation ,  soit  danis  lac- 
compagnement,  aucune  différence  sensible  entre 
le  commencement  et  la  fin  de  cette  scène,  par  où 
le  spectateur  puisse  juger  du  changement  prodi*- 
gieux  qui  s'est  fait  dans  le  cœur  d'Armide. 

Observez  cette  basse  continue  :  que  de  croches  !. 
que  de  petites  notes  passagères  pour  courir  après 
la  succession  harmonique  !  Est-ce  ainsi  que  mar- 
che la  basse  d  un  bon  récitatif,  où  Ton  ne  doit  en* 
tendre  que  de  grosses  notes,  de  loin  en  loin,  le 
plus  rarement  qu'il  est  possible,  et  seulement 
pour  empêcher  la  voix  du  récitant  et  loreille  du 
spectateur  de  s'égarer? 

Mais  voyons  comment  sont  rendus  les  beaux 
vers  de  ce  monologue,  qui  peut  passer  en  e£fet 
pour  un  chef-d  œuvre  de  poésie  : 

Enfin  il  est  en  ma  puissance 
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Voilà  un  trille  %  et ,  qui  pis  est ,  un  repos  absolu 
dès  le  premier  vers ,  tandis  que  le  sens  n  est  achevé 
qu  au  second.  J  avoue  que  le  poëte  eût  peut-être 
mieux  fait  d omettre  ce  second  vers,  et  de  laisser 
aux  spectateurs  le  plaisir  d  en  lire  le  sens  dans 
lame  de  lactrice  ;  ntais  puisqu^il  Ta  employé , 
c'étoit  au  musicien  de  le  rendre. 

Ce  fatal  ennemi,  ce  superbe  vainqueur  ! 

Je  pardonnerois  peut-être  au  musicien  d'avoir 
mis  ce  second  vers  dans  un  autre  ton  que  le  pre- 
mier, s'il  se  permettoit-un  peu  plus  d'en  changer 
dans  les  occasions  nécessaires. 

Le  charme  du  sommeil  le  livre  à  ma  veng[eance. 

Les  mots  de  charme  et  de  sommeil  ont  été  pour 
le  musicien  un  piège  inévitable  ;  il  a  oublié  la  fu- 
reur d'Armide,  pour  faire  ici  un  petit  somme  dont 
il  se  réveillera  au  mot  percer.  Si  vous  croyez  que 
c'est  par  hasard  qu'il  a  employé  des  sons  doux  sur 
le  premier  hémistiche,  vous  n'avez  qu'à  écouter 
la  basse  :  LuUi  n'étoit  pas  homme  à  employer  de 
ces  dièses  pour  rien. 

'  Je  suis  contraint  de  franciser  ce  mot,  pour  exprimer  le  batte- 
ment de  gosier  que  les  Italiens  appellent  ainsi,  parceque,  me  trou- 
vant à  chaque  instant  dans  la  nécessite  de  me  servir  du  mot  de 
cadence  dans  une  autre  acception,  il  ne  m'ëtoit  pas  possible  d*éviter 
autrement  des  équivoques  continuelles. 
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■ 

ie  V9is  percer  son  invincible  cœur. 

Que  celte  oadeAce  finale  ett  ridioule  dans  un 
mouvement  aussi  impétueux^  Que  ce  trille  est. 
«froid  et  de  mauvaise  g|âce  !  Qu  il  est  mal  placé  sur 
une'Syllabe  bréve^  dans  un  rcdtatif  qui  devroit 
voler,  et  du  milieu  dun  transport  violentl 

Par  lui  tous  mes  captifs  soùt  sdrtis  d'esclavage  : 

Qu'il  éprouve  toute  ma  ragé.  «  * 

On  voit  qu'il  y  à  ici  uiie  adroite  réticence  du 
poète.  Armîde,  aprèé  avoir  dit  qu  elle  va  percer 
Finvincible  cœiir  deiHenaud ,  sent  dans  le  sien  les 
premiers  mouvements  de  la  pitié,  du  plutôt  de  1  a- 
mour  :  elle  cherché  des  raisons  pour  se  ràfFertnir, 
et  cette  transitioti  intellectuelle  améiie  fort  bieii 
ces  deux  vet^,  €(tii,  sans  cela,  se  lieroient  mal  avec 
les  précédents,  et  devlendrdient  tine  répétition 
tout<«-à-fait  superflue  de  ce  qui  n  est  ignoté  ni  de 
Yàùtvice  ni  dêS  spectateurs. 

Voyons  màiiltenant  cotnnient  le  musicien  a 
exprimé  cette  marche  secrète  du  cœur  d^Afmidé. 
Il  a  bien  vu  qu'il  fatloit  mettre  un  intervalle  entre 
ces  deux  vers  et  les  précédents,  et  il  â  fait  un  si- 
lence qu  il  n'a  rempli  de  rien,  dans  un  moment 
où  Armide  avoit  tant  de  choses  à  sentir,  et,  par 
conséquent^  l'otehestre  à  exprimer.  Après  cette 
pause,  il  recommence  esiiaetement  dans  le  même 

ÉCRITS  SUII  LA  MVSIQVE.  I  5 
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ton 9  sur  le  même  accord,  sûr  la*m^e  note  |^r 
'  où  il  vient  de  finir,  passe  successivement  par  tous 
les  sons  de  Taccord  durant  une  mesure  entière,  et 
quitte  enfin  avec  peine,  et  ^ans  un  moment  où 
cela  nest  plus  nécessaire,  le  ton  autour  duquel  il 
vient  de  tourner  si  mal-à-propos. 

Quel  trouble  me  saisit?  Qui  me  fait  hésiter? 

Autre  silence ,  et  puis  c  est  tout.  Ce  vers  est  dans  » 
le  même  ton,  presque  dans  le  aième  accord  que  le 
précédent.  Pas  une  altération  qui  puisse  indiquer 
le  changement  prodigieux  qui  se  fait  dans  lame 
et  dans  le  discours  d'Armide.  La  tonique,  il  est 
vrai,  devient  dominante  par  un  mouvement  de 
basse.  Eh  dieux  !  il  est  bien  question  de  tonique 
et  de  dominante  dans  un  instant  où  toute  liaison 
harmonique  doit  être  interrompue ,  où  tput  doit 
peindre  le  désordre  et  Tdgitation  !  D'ailleurs,  une 
légère  altération  qui  n  est  que  dans  la  l)asse,  peut, 
donner  plus  d énergie  aux  inflexions  de  la  voix, 
mais  jamais  y  suppléer.  Dans  ce  vers,  le  cœur,  les 
yeux,  le  visage,  le  geste  d'Armide,  tout  est  cKangé, 
hormis  sa  voix  :  elle  parle  plus  bas ,  mais  elle  garde 
le  même  ton. 

Qu*est-oe  qu'en  sa  faveur  la  pitié  me  veut  dire  ? 
Frappons. 

Comme  ce  vers  peut  être  pris  en .  deux  sens 
différents ,  je  ne  veux  pas  chicaner  LuUi  pour 
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n'avoir  pas  préféré  celui  que  j  aurois  choisi.  Ce- 
{lendant  il  est  incomparablement  plus  vif,  plus 
animé,  et  fait  mieux  valoir  ce  qui  suit.  Armide, 
comme  LuUi  la  fait  parler,  continue  à  s'attendrir 
en  s  en  demandant  la  cause  à  elle-nième  : 

Qu  est-ce  qu  en  sa  faveur  la  pitié  me  veut  dire  ? 

Puis  tout  d  un  coup  elle  revient  à  sa  fureur  par  ce 
seul  mot  : 

Frappons. 

Armide  indig^oée,  comme  je  la  conçois,  après 
avoir  hésité,  rejette  avec  précipitation  sa  vaine 
pitié,  et  prononce  vivement  et  tout  d  une  haleine , 
en  levant  le  poignard  : 

Qu  est-ce  qu  en  sa  faveur  la  pitié  me  veut  dire? 
Frappons. 

Peut-être  Lulii  lui-même  a-t-il  entendu  ainsi  ce 
vers,  quoiqu'il  lait  rendu  autrement:  car  sa  note 
décide  si  peu  la  déclamation ,  qu  on  lui  peut  don- 
ner sans  risque  le  sens  que  Ton  aime  mieux. 

Ciel  !  qui  peut  m'arréter  ? 

Achevons Je  frémis.  Vengeons-nous Je  soupire. 

Yoilà  certainement  le  moment  le  pltis  violent 
de  toute  la  scène;  c'est  ici  que  se  iàit  le  plus  grand 
combat  dans  le  cœur  d'Armîde.  Qui  croiroit  que 
le  musicien  a  laissé  toute  cette  agitation  dans  le 

i5. 
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même  ton,  sans  la  moindre  transition  intellec- 
tuelle, sans  le  moindre  écart  harmonique,  d'une 
manière  si  insipide,  avec  une  mélodie  si  peu  carac- 
térisée et  une  si  inconcevable  maladresse,  qu'au 

lieu  du  dernier  vers  que  dit  le  j^ëte: 

* 

Achevons.  Je  frémis Vengeons-nous Je  soupire. 

m 

le  musicien  dit  exactement  celui-ci: 

Achetons,  achevons.  Vengeons-nous,  vengeons^nous. 

Les  trilles  font  sur-tôut  un  bel  effet  sur  de  telles 
paroles,  et  c'est  une  chose  bien  trouvée  que  la  ca- 
dence parfaite  sur  le  mot  50i/pre/  ♦ 

Est-ce  ainsi  que  je  dois  me  venger  aujourd'hui  ? 
Ma  colère  s'éteint  quand  j'approche  de  |ui. 

Ces  deux  vers  seroient  bien  déclamés  s'il  y  avoit 
plus  d^intervalle  entre  eux,  et  que  le  second  ne 
finit  pas  par  une  cadence  parfaite.  Ces  cadence$ 
parfaites  sont  toujours  la  mort  de  l'expression , 
sur-tout  dans  le  récitatif  françois ,  où  elles  tombent 
si  lourdement.  • 

Pius  je  le  vois ,  phis  ma  vengeance  est  vaine. 

Toute  personne  qui  sentira  la  véritable  dééla- 
matîon  de  ce  vers,  jugera  que  le  second  hémis^ 
tiche  est  à  contre-^sens  ;  la  voix  doit  g*élever  sur  ma 
vengeance,  et  retomber  doucemecit  sur  vaine. 
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Moo  bras  tremblant  se  refuse  à  ma  haine. 

Mauvaise  cadence  parfaite ,  d  autan  t  plus  qu  elle 
est  accompagnée  d'un  trille. 

Ah  I  quelle  cruauté  de  lui  ravir  le  jour  ! 

Faites  déclamer  ce  vers  à  mademoiselle  Du- 
mesnil^  et  vous  trouverez  que  le  mot  cruauté  sera 
le  plus^levé,  et  que  la  voix  ira  toujours  en  bais- 
sant jusqu  a  la  fin  du  vers.  Mais  le  moyen  de  ne 
pas  faire  poindre  le  jour!  Je  reconnois  là  le  mu- 
sicien. 

Je  passe,  pour  abréger,  le  reste  de  cette  scène, 
qui  n a  plus  rien  dintéressant  ni  de  remarquable 
que  les  contre-sens  ordinaires  et  des  trilles  conti- 
nuels, et  je  finis  par  le  vers  qui  la  termine. 

Que ,  s'il  se  peut,  je  le  haïsse. 

Cette  parenthèse,  s  il  se  peut,  me  semble  une 
épreuve  suffisante  du  talent  du  musicien  '  quaud 
on  la  trouve  sur  le  même  ton ,  sur  les  mêmes  notes 
que^a  le  haïsse ,  il  est  bien  difficile  de  ne  pas  sen^* 
tir  combien  Lulli  étoit  peu  capable  de  mettre  de 
la  musique  sur  les  paroles  du  grand  homme  quHl 
teooit  à  ses  gages. 

A  regard  du  petit  air  de  guinguette  qui  est  à  la 
fin  de  ce  monologue,  je  veux  bien  consentir  à 
n  en  rien  dire;  et  s'il  y  a  quelques  amateurs  de  la 
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musique  Françoise  qui  connoissent  la  scène  ita- 
lienne qu'on  a  mise  en  parallèle  avec  celle-ci ,  et 
sur-tout  lair  impétueux,  pathétique,  et  tragique 
qui  la  termine,  ils  me  sauront  gré  sans  doute  de 
ce  silence.  ' 

Pour  résumer  en  peu  de  mots  mon  sentiment 
sur  le  célèbre  monologue,  je  dis  que  si  on  FenVi- 
sage  comme  du  chant,  on  n*y  trouve  ni  mesure, 
ni  caractère,  ni  mélodie;  si  Ion  veut  que  ce  soit 
du  récitatif,  on  n'y  trouve  ni  naturel,  ni  expres- 
sion :  quelque  nom  qu'on  veuille  lui  donner,  on 
le  trouve  rempli  de  sons  filés,  de  trilles,  et  autres 
ornements  du  chant,  bien  plus  ridicules  encore 
dans  une  pareille  situation  qu'ils  ne  le  sont  com- 
munément dans  la  musique  Françoise.  La  modula» 
tion  en  est  régulière,  mais  puérile  par  cela  même, 
scolastique,  sans  énergie,  sans  affection  sensible. 
L'accompagnement  s'y  borne  à  la  basse-continue, 
dans  une  situation  où  toutes  les  puissances  de  la 
musique  doivent  être  déployées  ;  et  cette  basse  est 
plutôt  celle  qu'on  feroit  mettre  à  un  écolier  sous 
sa  leçon  de  musique,  que  l'accompagnement 
d'une  vive  scène  d'opéra,  dont  l'harmonie  doit 
être  choisie  et  appliquée  avec  un  discernement 
exquis  pour  rendre  la  déclamation  plus  sensible  et 
l'expression  plus  vive.  En  un  mot,  si  1  on  s'avisoit 
d'exécuter  la  musique  de  cette  scène  sans  y  join- 
dre les  paroles,  sans  crier  ni  gestictder,  il  ne  seroit 
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pas  possible  d*y  rien  démêler  d^analog^ue  à  la  si- 
tuation ((irelle  veut  peindre  et  au  sentiment  qu'elle 
veut  exprimer,  et  tout  cela  ne  paroi troit  qu'une 
ennuyeuse  suite  de  sons ,  modulée  au  hasard  et 
seulement  pour  la  faire  durer. 

Cependant  ce  monot€>gue  a  toujours  fait,  et  je 
ne  doute  pas  qu  il  ne  ftt  encore  un  grand  effet  au 
théâtre,  parceque  les  vers  en  sont  admirables  et 
la  situation  vive  et  intéressante.  Mais,  sans  les 
bra&et  le  jeu  de  Factrice,  je  suis  persuadé  que 
personne  neu  pourroit  souffrir  le  récitatif,  et 
quWe  pareille  musique  a  grand  besoin  du  se- 
cours des  yeux  pour  être  sappor table  aux  oreilles. 

Je  crois  avoir  fiiit  voir  qu'il  n  y  a  ni  mesure  ni 
mélodie  dans  la  musique  frauçoise,  parceque  la 
langue  n'en  est  pas  susceptible;  que  le  chant 
françois  nest  qu'un  aboiement  continuel,  in- 
supportable à-  toute  oreille  non  prévenue  ;  que 
rharmonie  en  est  brute,  sans  expression,  et  sen- 
tant uniquement  son  remplissage  d'écolier;  que 
les  airs  fi*ançois  ne  sont  point  des  airs  ;  que  le  ré- 
citatif fran(;ois  n'est  point  du  récitatif.  D  où  je 
conclus  que  les  François  nWt  point  de  musique 
et  n'en  peuvent  avoir*,  ou  que,  si  jamais  ils  en 
ont  une,  ce  sera  tant  pis  pour  eux. 

Je  suis,  etc. 

'  Je  o*appe]le  pas  avoir  une  musique,  que  d*emprunter  celle 
d*une  autre  lanf^ne  pnur  tAcher  de  rappliquer  à  la  sienne  ;  el  j'ai- 
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inçrpi«  miciiiiL  qifç  i^qas  d^rdauiqa'  notre  im^ussa4e  et  ridicule  chant 
qae  d'associer  encore  plas  ridiculement  la  mélodie  italienne  à  la 
langue  françoise.  Ce  dëçoûtant  assemblage,  qui  peut-être  fera  d^ 
•ormaU  réludt  de  nos  monoiens,  est  trop  monstfoeux  pour  être 
admis,  et  le  caractère  de  i^otre  langue  ne  s  y  prêtera  jamais.  Tout 
an  plus  quelques  pièces  comiques  po\irront-elles  j^asser  en  faveur 
de  la  symphonie  ;  mais  je  prddis  hardiment  que  le  genre  tragique 
ne  aéra  pas  même  teqt^.  On  a  applaudi,  cet  été,  à  l*Opéra4^miqne, 
Fouvrage  d'un  homme  de  talent,  qui  paroU  avoir  écouté  la  bonne 
musique  avec  de  bonnes  oreilles,  et  qui  en  a  traduit  le  genre  en 
ft*aAçois  d*aussiprès  qu'il  étoit  possible  :  ses  accompagnements  sont 
bien imices  sans  être  copiés;  et  s'il  n'a  point  int  de  chant,  a'eac  qu'il 
n  est  pas  possible  d'ç^  fai^e.  Jeunes  musiciens  qui  vous  sentez  du 
talent,  continuez  de  mépriser  en  public  la  musique  italienne,  je 
sens  bien  que  votre  intérêt  présent  l'exige;  mais  hàtei^voas  d'étudier 
•a  parlicidier  celte  lapgue  et  ceinte  musqué*  si  ▼Qoa  Toulex  pouvoir 
tourner  un  jour  contre  vos  camarades  le  dédain  que  vous  affectes 
aujourd'hui  contre  vos  maîtres.  » 
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A  SES  CAMARADES  DE  L  ORCHESTRE. 


Enfin ,  mç8  chels  camarades ,  nous  triomphons  ; 
le$boufFons  sont  renvoyés  :  nous  allons  briller  de 
nouveau  dans  les  sympbonies  de  M.  Lulli;  nous 
n  aurons  plus  si  chaud  à  FOpéra,  ni  tant  de  fii- 
tigue  à  Torchestre.  Convenez,  messieurs,  que  c*é- 
toit  un  métier  pénible  que  celui  de  jouer  cette 
chienne  de  musique  où  la  mesure  alloit  sans  mi- 
séricorde, et  n*attendoit  jamais  que  nous  pussions 
la  suivre.  Pour  moi ,  quand  je  me  seutois  observé 
par  quelqu'un  de  ces  maudits  habitants  du  Coin 
de  la  reine,  et  qu^un  reste  de  mauvaise  honte  m*o- 
btigeuit  de  jouer  à-peu-près  ce  qui  étoit  sur  ma 
partie,  je  me  trouvois  le  plus  embarrassé  du 
monde,  et  au  bout  d'une  ligne  ou  deux,  ne  sa- 
chant plus  où  j  en  étois,  je  feignois  de  compter 
des  pauses,  ou  bien  je  me  tirois  d  affaire  en  sor- 
4ant  pour  aller  pisser. 


« 
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Vous  ne  sauriez  croire  quel  tort  nous  a  fait 
cette  musique  qui  va  si  vite,  ni  jusquoù  s'éten- 
doit  déjà  la  réputation  d'ignorance  que  quelques 
prétendus  connoisseurs  osoient  nous  donnenPour 
ses  quarante  sous,  le  moindre  polisson  se  croyoit 
en  droit  de  murmurer  lorsque  nous  jouions  faux; 
ce  qui  troubloit  très  fréquemment  Fattentlon  des 
spectateurs.  Il  nyavoit  pas  jusqu'à  certaines  cens 
qu  on  appelle ,  je  crois ,  des  philosophes ,  qui ,  sans 
le  moindre  respect  pour  une  académie  royale, 
n'eussent  Finsolence  de  critiquer  effrontément  des 
personnes  de  notre  sorte.  Enfin  j  ai  vu  le  moment 
qu'enfreignant  sans  pudeur  nos  antiques  et  res- 
pectables privilèges,  on  alloit  obliger  les  officiers 
du  roi  à  savoir  la  musique,  et  à  jouer  tout  de  bon 
de  Finstrument  pour  lequel  ils  sont  payés. 

Hélas  !  qu'est  devenu  le  temps  heureux  de  notre 
gloire?  Que  sont  devenus  ces  jours  fortunés  où, 
d'une  voix  unanime,  nous  passions,  parmi  les  an- 
ciens de  la  chambre  des  comptes  et  les  meilleurs 
bourgeois  de  la  rue  Saint-Denis,  pour  le  premier 
orchestre  de  l'Europe;  où  Ton  se  pâmoit  à  cette 
célèbre  ouverture  d'Isis,  à  cette  belle  tempête 
d'Alcyone,  a  cette  brillante  logistille  de  Roland , 
et  où  le  bruit  de  notre  premier  coup  d'archet  s'é- 
Icvoit  jusqu'au  ciel  avec  les  acclamations  du  par- 
terre. Maintenant  chacun  se  mêle  impudemment 
de  contrôler  notre  exécution;  et  parceque  nons 
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ne  jouons  pas  trop  juste  et  que  nous  n'allons  guère 
bien  ensemble,  on  nous  traite  sans  façon  de  ra- 
cleurs  de  boyaui,^  et  Ton  nous  chasseroit  volontiers 
du  spectacle,  si  les  sentinelles,  qui  sont  ainsi  que 
nous  au  service  du  roi,  et  par  conséquent  d'hon* 
nétes  gens  et  du  bon  parti,  ne  maintenoient  un 
peu  la  subordination.  Mais,  mes  chers  camarades, 
quai-je  besoin,  pour  exciter  votre  juste  colère, 
de  vous  rappeler  notre  antique  splendeur,  et  les 
affronts  qui  nous  en  ont  fait  déchoir?  Ils  sont  tous 
présents  à  votre  mémoire,  ces  affronts  cruels,  et 
vous  avez  montré,  par  votre  ardeur  à  en  éteindre 
Todicuse  cause,  combien  vous  êtes  peu  disposés  à 
les  endurer.  Oui,  messieurs,  cest  cette  dange- 
reuse musique  étrangère  qui ,  sans  autre  secours 
'que  ses  propres  charmes,  dans  un  pays  où  tout 
étoit  contre  elle,  a  failli  détruire  la  nôtre  quon 
joue  si  à  son  aise.  Cest  elle  qui  nous  perd  d'hon- 
neur, et  c'est  contre  elle  que  nous  devons  tous 
rester  unis  jusqu'au  dernier  soupir. 

Je  me  souviens  qu'avertis  du  danger  par  les 
premiers  succès  de  la  Serva  Padrona,  et  nous  étant 
assemblés  en  secret  pour  chercher  les  moyens 
d'estropier  cette  musique  enchanteresse  le  plus 
qu'il  seroit  possible,  l'un  de  nous,  que  j'ai  re- 
connu depuis  pour  un  faux  frère  * ,  s'avisa  de  dire 
d'un  ton  moitié  goguenard  que  nous  n'avions  que 

*  Il  y  a  quelques  jours  que,  polissonnant  avec  lui  à  l'Opéra, 


a36  LETTRE 

iaire  d6  tant  délibérer,  et  quil  falloit  hardiment 
la  jouer  tout  de  notre  mieux  :  jugez  de  ce  qu'il  en 
seroit  arrivé  si  nous  eussions  eu  la  maladroite 
modestie  de  suivre  cet  avis,  puisque  tous  nos 
soins,  joints  à  nos  grands  talents  pour  laisser  aux 
ouvrages  que  nous  exécutons  tout  le  mérite  du 
plaisir  qu  ils  peuvent  donner,  ont  eu  peipe  à  em* 
pêcher  le  public  de  sentir  les  beautés  de  la  mu- 
sique italienne  livrée  à  nos  archets.  Nous  avons 
donc  écorché  et  cette  musique  et  les  oreilles  des 
spectateurs  avec  une  intrépidité  sans  exemple  et 
capable  de  rebuter  les  plus  déterminés  bouflbn*» 
nistes.  Il  est  vrai  que  lentreprtse  étoit  hasardeuse, 
et  que  par-tout  ailleurs  la  moitié  de  notre  bande 
se  seroit  fait  mettre  vingt  fois  au  cachot;  mais 
nous  cx>nnoissons  noe  droits ,  et  nous  en  usons  : 


comme  nous  avons  tons  accoutumé  de  faire,  je  surpris  dans  sa 
poche  un  papier  <{ui  conteiioit  cette  scandaleuse  épigramme  : 

0  Perf^olèsc  inimitable , 
Quand  notre  orobeitre  iispitoyabb 
Te  fait  crier  soas  son  lourd  violon , 
Je  crois  qu'au  rebours  de  la  fable 
Marsyas  écorche  Apollon. 

ils  sont  coDimc  cela  deux  ou  trois  dans  l'orchestre  qui  s^avi^âcnt 
de  blâmer  vos  cabales,  qui  osent  publiquement  approuver  la  mu- 
sique italienne,  et  qui,  sans  q;ard  pour  le  corps ,  veulent  se  mêler  de 
faire  leur  devoir  et  d'être  honnêtes  gens  ;  mais  nous  comptons  les 
faire  bientôt  dé(>;uerpir  à  force  d'avanies,  et  nous  ne  voulons  souf- 
frir que  des  camarades  qui  fassent  cause  commune  avec  nous. 
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•.  c'est  le  public  y  S'il  se  plaint,  qui  sera  mis  au 
cftchot. 

Non  contents  de  cela ,  nous  avons  joint  Fin- 
trigue  à  Tignorance  et  à  la  mauvaise  volonté  :  nous 
n'avons  pas  oublié  de  dire  autant  de  mal  des  ac« 
teurs  que  nous  en  faisions  à  leur  musique;  et  le 
bruit  du  traitement  qu'ils  ont  reçu  de  nous  a 
opéré  un  très  bon  efFet  en  dégoûtant  de  venir  à 
Paris  pour  y  recevoir  des  affronts ,  tous  les  bons 
snjets  que  Bambini  a  tâché  d  attirer.  Réunis  par 
un  puissant  intérêt  commun  et  par  le  désir  de 
veng[er  la  gloire  de  notre  archet,  il  ne  nous  a  pas 
été  difficile  d'écraser  de  pauvres  étrangers  qui, 
ignorant  les  mystères  de  la  boutique,  n  a  voient 
d  autres  protecteurs  que  leurs  talents,  d'autres 
partisans  que  les  oreilles  sensibles  et  équitables , 
ni  d'autre  cabale  que  le  plaisir  qu'ils  s  efforçoient 
de  faire  aux  spectateurs.  Us  ne  sa  voient  pas,  les 
bonnes  gens,  que  ce  plaisir  même  aggravoit  leur 
crime  et  accéléroit  leur  punition.  Ils  sont  prêts  à 
la  recevoir  enfin,  sans  même  qu'ils  s  en  doutent; 
car,  pour  qu  ils  la  sentent  davantage,  nous  aurons 
la  satîsi&etion  de  les  voir  congédiés  brusquement , 
sans  être  avertis  ni  payés,  et  sans  qu'ils  aient  eu 
le  temps  de  chercher  quelque  asile  où  il  leur  soit 
permis  de  plaire  impunément  au  public. 

Nous  espérons  aussi,  pour  la  consolation  des 
vrais  citayens,  et  sur-tout  des  gens  de  goût  qut 
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fréquentent  notre  théâtre,  qiA  les  comédiens  • 
françois ,  délaissés  de  tout  le  monde  et  surchargés 
d'afFronts,  seront  bientôt  ohiigés  à  fermer  le  leur; 
ce  qui  nous  fera  d  autant  plus  de  plaisir  que  le 
Coin  de  la  reine  est  composé  de  leurs  plus  ardents 
partisans ,  dignes  admirateurs  des  ferces  de  Cor- 
neille ,  Racine ,  et  Voltaire ,  ainsi  que  de  celles  des 
intermèdes.  Cest  ainsi  que  les  étrangers,  qui  ont 
tous  la  grossièreté  de  rechercher  la  comédie  fran- 
çoise  et  lopéra  italien ,  ne  trouvant  plus  à  Paris 
que  la  comédie  italienne  et  Topera  françois,  mo- 
numents précieux  du  goût  de  la  nation,  cesseront 
dy  accourir  avec  tant  d  empressement,  ce  qui 
sera  un  grand  avantage  pour  le  royaume ,  attendu 
qu^il  y  fera  meilleur  vivre,  et  que  les  loyers  n'y 
seront  plus  si  chers. 

Tout  ce  que  nous  avons  fait  est  quelque  chose, 
et  ce  n  est  pas  encore  assez.  J'ai  découvert  un  fait 
sur  lequel  il  est  hon  que  vous  soyez  tous  préve- 
nus, a6n  de  concerter  la  conduite  qull  faut  tenir 
en  cette  occasion:  cest  que  le  sieur  Bambini,  en- 
couragé par  le  succès  de  la  Bohémienne,  prépare 
un  nouvel  intermède  qui  pourroit  bien  paroltre 
encore  avant  son  départ.  Je  ne  puis  comprendre 
où  diable  il  prend  tant  d'intermèdes,  car  nous  as- 
surions tous  qu*il  n'y  en  avoit  que  trois  ou  quatre 
dans  toute  Fltalie.  Je  crois ^. pour  moi,  que. ces 
mauvais  intermèdes  tombent  du  ciel  tout  faits 
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|»ar  lès  auges,  exprès  pour  uous  faire  damner. 
Il  s'agit  donc,  messieurs,  de  nous  bien  réunir 
dans  ce  moment  pour  empêcher  que  celui-ci  ne 
soit  mis  au  théâtre,  ou  du  moins  pour  Fy  &ire 
tomber  avec  éclat,  sur-tout  s'il  est  bon,  afin  que 
les  bouffons  sen  aillent  chargés  de  la  haine  pu- 
bUque,  et  que  tout  Paris  apprenne,  par  cet  exem- 
ple, a  craindre  notre  autorité  et  à  respecter  nos 
décisions.  Dans  cette  vue,  je  me  suis  adroitement 
insinué  chez  le  sieur  Bambini,  sous  prétexte  da-* 
mitié;  et  comme  lé  bonhomme  ne  se  défiait  de 
rien,  car  il  n  a  pas  seulement  Tesprit  de  voir  les 
tours  que  nous  lui  jouons,  il  ma  sans  mystère 
montré  son  intermède.  Le  titre  en  est  COiseleuse 
anglaise,  et  Fauteur  de  la  musique  est  un  certain 
JommeUL  Or,  vous  saurez  que  ce  JommeUi  est  un 
de  ces  ignorants  dltaliens  qui  ne  savent  rien,  et 
qui  font,  on  ne  sait  comment,  de  la  musique  ra- 
vissante que  nous  avons  quelquefois  beaucoup  de 
peine  à  défigurer.  Pour  en  méditer  à  loisir  les 
moyens,  jai  examiné  la  partition  avec  autant  de 
soin  quMl  ma  été  possible  :  malheureusement  je 
ne  suis  pas,  non  plus  que  les  autres,  fort  habile  à 
déchiffrer,  mais  j'en  ai  vu  suffisamment  pour 
connoitre  que  cette  symphonie  semble  faite  exprès 
pour  favoriser  nos  projets;  elle  est  fort  coupée, 
foi^  variée,  pleine  de  petits  jours,  de  petites  ré- 
pcmses,  de  divers  instruments  qui  entrent  les  uns 
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après  les  autœs;  en  un  mot,  elle  demande  une 
précisioii  stn(][ulière  dans  Texécution.  Jugez  delà 
facilité  que  nous  aurons  à  brouiller  tout  cela  sans 
affectation,  et  d^un  air  tput-à-feit  naturel  :  pour 
peu  que  nous  voulions  nous  entendre,  nous  allons 
faire  un  charivari  de  tous  les  diables;  cela  sera, 
délicieux.  Voici  donc  un  projet  de  règlement  que 
nous  avons  médité  avec  nos  illustres  chefs,  et 
entre  autres  avec  M.  FÂbbé  et  M.  Garaffe ,  qui,  en 
toute  occasion ,  ont  si  bien  mérité  du  bon  parti 
et  fait  tant  de  mal  à  la  bonne  musique. 

I.  On  ne  suivra  point  en  cette  occasion  la  mé- 
thode ordinaire,  employée  avec  succès  dans  les 
autres  intermèdes  :  mais ,  avant  que  de  mal  parler 
de  celui-^ci,  on  attendra  de  le  connottre  dans  les 
répétitions.  Si  la  musique  en  est  médiocre,  nous 
en  parlerons  avec  admiration;  nous  affecterons 
tous  unanimement  de  Télever  jusqu'aux  nues, 
afin  qu  on  attende  des  prodiges ,  et  qu  on  se  trouve 
plus  loin  de  compte  à  la  première  représentation. 
Si  malheureusement  la  musique  se  trouve  bonne, 
comme  il  n  y  a  que  trop  lieu  de  le  craindre,  nous 
en  parlerons  avec  dédain,  avec  un  mépris  ontré, 
comme  de  la  plus  misérable  chose  qui  ait  été 
faite;  notre  jugement  séduira  les  sots,  qui  ne  se 
rétractent  jamais  que  quand  ils  ont  eu  raison,  et 
le  plus  grand  nombre  sera  pour  nous. 

IL  il  faudra  jouer  de  notre  mieux  aux  répéct- 
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.  lions  pour  disculper  les  che& ,  à  qui  Ion  repro^r 
cheroit  sans  cela  de  n'avoir  pas  réitéré  les  répé^ 
titîons  jusqu'à  ce  que  le  tout  allât  bien.  Ces 
répétitions  ne  seront  pas  peur  cela  à  pure  perte , 
car  c'est  là  que  nous  conœrteions  entre  nous  les 
moyens  d'être,  aux  représentations,  le  plus  dis- 
coadants  qu  il  sera  possible. 

III.  L'accord  se  prendra,  selon  la  régie,  sur 
l'avis  du  prunier  violon,  attendu  qu'il  est  sourd. 

IV.  Les  violons  se  distribueisont  en  trois  bandes, 
dont  la  première  jouera  un  quart  de  ton  trop 
haut,  la  deuxième  un  quart  de  ton  trop  bas,  et  la 
troisième  jouera  le  plus  juste  qu'il  lui  sera  pos- 
sible. Cette  cacophonie  se  pratiquera  feicilement, 
en  haussant  ou  baissant  ^btilemen^  le  ton.  de 
l'instrument  durant  l'exécution.  A  l'égard  des 
hautbois,  il  n'y  a  rien  à  leur  dire ,  et  d'eux<aaêmes 
ils  iront  à  souhait. 

V.  On  en  usera  pour  la  mesure  à-peu-près 
comme  pour  le  ton  :  un  tiers  la  suivra ,  un  tiers 
l'anticipera ,  et  un  autre  tiers  ira  après  tous  les 
autres.  Dans  toutes  les  entrées,  les  violons  se  gar- 
deront sur-tout  d'être  ensemble;  mais  partant 
successivement,  et  les  uns  après  les  autres,  ils  fe- 
ront des  manières  de  petites  fugues  ou  d'imita- 
tion»qui  produiront  un  très  grand  effet.  A  l'égard 
des  violoncelles,  ils  sont  exhortés  d'imiter  l'exem- 
ple édifiant  de  Tjin  d'entre  eux ,  qui  se  pique  avec 
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une  juste  fierté  de  n  avoir  jamais  accompagné  un 
intermède  italien  dans  le  ton,  et  de  jouer  tou- 
jours majeur  quand  le  mode  est  mineur,  et  mi- 
neur quand  il  est  majeur. 

VI.  On  aufa  grand  soin  d'adoucir  les^brt  et  de 
renforcer  les  doux,  principalement  sous  le  chant; 
il  Êiudra  sur-tout  racler  à  tour  de  bras  quan4  la 
Tonelli  chantera,  car  il  est  sur-^ut  d une  grande 
importance  d'empêcher  qu  elle  ne  soit  entendue. 

VU.  Une  autre  précaution  qu'il  ne  faut  pas  ou- 
blier, c'est  de  forcer  les  seconds  autant  qu'il  sera 
possible,  et  d'adoucir  les  premiers,  afin  qu'on 
n'entende  par-tout  que  la  mélodie  du  second  des- 
sus. Il  Êiudra  aussi  engager  Durand  à  ne  pas  se 
donner  la  peine  de  copier  les  parties  de  quintes 
toutes  les  fois  qu'elles  sont  à  l'octave  de  la  basse, 
afin  que  ce  défaut  de  liaison  entre  les  basses  et  les 
dessus  rende  l'harmonie  plus  sèche. 

VIII.  On  recommande  aux  jeunes  racleurs  de 
ne  pas  manquer  de  prendre  l'octave,  de  miauler 
sur  le  chevalet,  et  de  doubler  et  défigurer  leur 
partie,  sur- tout  lorsqu'ils  ne  pourront  pas  jouer 
le  simple,  afin  de  donner  le  change  sur  leur  ma- 
ladresse, de  barbouiller  toute  la  musique,  et  de 
montrer  qu'ils  sont  au-dessus  des  lois  de  tous  les 
orchestres  du  monde. 

IX.  Comme  le  public  pourroit  à  la  fin  s'impa- 
tienter de  tout  ce  charivari ,  si  nous  nous  aperce- 
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TOns  qull  nous  observe  de  trop  près,  il  faudra 
changer  de  méthode  pour  prévenir  les  caquets  : 
alors,  tandis  que  trois  ou  quatre  violons  joueront 
comme  ils  savent,  tous  les  autres  se  mettront  à 
s^accorder  durant  les  airs,  et  auront  soin  de  racler 
de  toute  leur  force  et  de  feire  un  bruit  de  diable 
avec  leui*s  cordes  à  vide,  précisément  dans  les  en- 
droits les  plus  doux.  Par  ce  moyen  nous  gâterons 
la  plu^  belle  musique  sans  qu'on  ait  rien  à  nous 
dire;  car  encore  £siut4l  bien  s  accorder.  Que  si  Ton 
nous  reprenoit  là-dessus,  nous  aurions  le  plus 
beau  prétexte  du  monde  de  jouer  aussi  faux  qu'il 
nous  plairoit.  Ainsi,  soit  qu'on  nous  permette 
d'accorder,  soit  qu'on  nous  en  empêche,  nous 
trouverons  toujours  le  moyen  de  n'étrè  jamais 
d'accord. 

X.  Nous  continuerons  de  crier  tous  au  scandale 
et  a  la  profanation  :  nous  nous  plaindrons  haute- 
ment qu'on  déshonore  le  séjour  des  dieux  par  des 
bateleurs;  nous  tâcherons  de  prouver  que  nos  ac- 
teurs ne  sont  pas  des  bateleurs  comme  les  autres , 
attendu  qu'ils  chantent  et  gesticulent  tout  au  plus , 
mais  qulis  ne  jouent  point;  que  la  petite  TonelH 
se  sert  de  ses  bras  pour  faire  son  rôle  avec  .une  in- 
telligence et  une  gentillesse  ignllminieuse ,  au  lieu 
que  l^Uustre  mademoiselle  Chevalier  ne  se  sert 
des  siens  que  pour  aider  à  l'effort  de  ses  poumons, 

ce  qui  est  beaucoup  plus  décent;  qu'au  surplus  il 
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n'y  a  que  le  taleot  qui  déroge ,  et  que  nos  acteurs 
n  ont  jamais  dérogé.  Nous  ferons  voir  aussi  que 
la  musique  italienne  déshonore  notre  théâtre,  par 
la  raison  qu  une  Académie  royale  de  Musique  doit 
se  soutenir  avec  la  seule  pompe  de  son  titre  et  son 
privilège,  etquil  nest  pas  de  sa  dignité  d avoir 
besoin  pour  cela  de  bonne  musique. 

XI.  La  plus  essentielle  précaution  que  nous 
avons  à  prendre  en  cette  occasion  est  de  te%ir  nos 
délibérations  secrètes  :  de  si  grands  intérêts  ne 
doivent  point  être  exposés  aux  yeux  d'un  vulgaire 
stupide ,  qui  s'imagine  follement  que  nous  sommes 
payés  pour  le  servir.  Les  spectateurs  sont  d'une 
telle  arrogance,  que  si  cette  lettre  venoit  à  se  dir 
vulguer  par  l'indiscrétion  de  quelqu'un  de  vous, 
ils  se  croiroient  en  droit  d'observer  de  plus  près 
notre  conduite,  ce  qui  ne  laisseroit  pas  d'avoir 
son  incommodité  :  car  enfin ,  quelque  supérieur 
qu'on  puisse  être  au  public ,  il  n  est  point  agréable 
d'en  essuyer  les  clabauderies. 

Voilà,  messieurs,  quelques  articles  prélimi- 
naires sur  lesquels  il  nous  paroit  convenable  de 
se  concerter  d'avance:  à  l'égard  des  discours  par- 
ticuliers que  nous  tiendrons  quand  l'ouvrage  en 
question  sera  entrain,  comme  ils  doivent  être 
modifiés  sur  la  manière  dont  on  le  recevra ,  il  est 
à  propos  de  réserver  à  ce  temps-là  d'en  convenir. 
Chacun  de  nous,  à  quelques  uns  près,  s'est  jus- 


D'UN  SYMPHONISTE.  245 

qu'ici  comporte  si  convenablement  à  Ilntérêt 
commun ,  qu'il  n^  a  pas  d'apparence  que  nul  se 
démente  là -dessus  au  moment  de  couix)nner 
l'œuvre;  et  nous  espérons  que  si  Ton  nous  re- 
proche de  manquer  de  talent,  ce  ne  sera  pas  au 
moins  de  celui  de  bien  cabaler. 

C'est  ainsi  qu'après  avoir  expulsé  avec  igno- 
minie toute  cette  engeance  italienne,  nous  allons 
nous  établir  un  tribunal  '  redoutable;  bientôt  le 
succès  ou  du  moins  la  chute  des  pièces  dépendra 
de  nous  seuls  ;  les  auteurs,  saisis  d'une  juste  crainte, 
viendront  en  tremblant  rendre  hommage  à  lar- 
chet  qui  peut  les  écorchcr  ;  et  d'une  bande  de  mi- 
sérables racleurs,  pour  laquelle  on  nous  prend 
maintenant,  nous  deviendrons  un  jour  les  juges 
suprêmes  de  l'opéra  François ,  et  les  arbitres  sou- 
verains de  la  chaconne  et  du  rigaudon. 

J'ai  l'honneur  d'être  avec  un  très  profond  res- 
pect, mes  chers  camarades,  etc. 


'  *  Cette  leçon  est  conforme  à  toutes  les  anciennes  éditions.  Dans 
FédUion  en  aa  yolomes  in-S**,  publiée  par  M.  Lefèvre,  on  lit  :  Notu 
allons  nous  établir  Eif  tribunal  redoutable,* 
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AVERTISSEMENT. 

Je  jetai  cet  écrit  sut  le  papier  en  lySS,  lorsque  parut  la 
brochure  de  M.  Rameau,  et  après  avoir  déclaré  publique- 
ment, sur  la  £^rande  querelle  que  j'avois  eue  à  soutenir, 
que  je  ne  répond  rois  plus  à  mes  adversaires.  Content 
même  d'avoir  fait  note  de  mes  observations  sur  l'écrit  de 
M.  Rameau,  je  ne  les  publiai  point;  et  je  ne  les  joins  main- 
tenant ici  que  parcequ'elles  servent  à  l'éclaircissement  de 
quelques  articles  de  mon  Dictionnaire,  où  la  forme  de 
l'ouvrage  ne  me  permettoit  pas  d'entrer  dans  de  plus  Ion* 
gués  discussions. 
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AVANCÉS  PAR  M.  RAMEAU, 

Dans  ta  brochure  intitulée,  EnREvas  stn  la  Musique, 

dans  l'Encyclopédie. 

C'est  toujours  avec  plaisir  que  je  vois  paroître 
de  nouveaux  écrits  de  M.  Rameau.  De  quelque 
maDière  qu  ils  soient  accueillis  du  public,  ils  sont 
précieux  aux  amateurs  de  Fart,  et  je  me  fais 
honneur  d'être  de  ceux  qui  tâchent  d'en  profiter. 
Quand  cet  illustre  artiste  relève  mes  fautes,  il 
m'instruit,  il  m'honore^  je  lui  dois  des  remercie- 
ments; et  comme,  en  renonçant  aux  querelles  qui 
peuvent  troubler  ma  tranquillité,  je  ne  m'interdis 
point  celles  de  pur  amusement,  je  discuterai  par 
occasion  quelques  points  qu'il  décide,  bien  sûr 
d'avoir  toujours  fait  une  chose  utile ,  s'il  en  peut 
résulter  de  sa  part  de  nouveaux  éclaircissements. 
C'est  même  entrer  en  cela  dans  les  vues  de  ce 
grand  musicien ,  qui  dit  qu'on  ne  peut  contester  les 
propositions  qu'il  avance,  que  pour  lui  fournir  les 
moyens  de  les  mettre  dans  un  plus  g;rand  jour: 
d'où  je  conclus  qu'il  est  bon  qu'on  les  conteste. 
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Je  suis  au  reste  fort  éloig^né  de  vouloir  défendre 
mes  articles  de  rEncyclopédie  :  personne  à  la  vé- 
rité n*en  devroit  être  plus  content  que  M.  Rameau 
qui  les  attaque  ;  mais  personne  au  inonde  n*en  est 
plus  mécontent  que  moi.  Cependant,  quand  on 
sera  instruit  du  temps  où  ils  ont  été  faits,  de  ce- 
lui que  j  eus  pour  les  faire,  et  de  Timpuissance  où 
j'ai  toujours  été  de  reprendre  un  travail  une  fois 
fini  ;  quand  on  saura  de  plus  que  je  n'eus  point  la 
présomption  de  me  proposer  pour  celui-ci  ;  mais 
que  ce  fut,  pour  ainsi  dire,  une  tâche  imposée  par 
l'amitié,  on  lira  peut-être  avec  quelque  indulgence 
des  articles  que  j*eus  à  peine  le  temps  d'écrire  dans 
Fespace  qui  m'étoit  donné  pour  les  méditer,  et 
que  je  naurois  point  entrepris  si  je  navois  con- 
sulté que  le  temps  et  mes  forces. 

Mais  ceci  est  une  justification  envers  le  public, 
et  pour  un  autre  lieu.  Revenons  à  M.  Rameau,' 
que  j  ai  beaucoup  loué ,  et  qui  me  fait  un  crime 
de  ne  lavoir  pas  loué  davantage.  Si  les  lecteurs 
veulent  bien  jeter  les  yeux  sur  les  articles  qull 
attaque,  tels  que  Chiffrer,  Accord,  Accobipa- 
6NEB1ENT,  etc.;  s*ils  distinguent  les  vrais  éloges 
que  Téquité  mesure  aux  talents,  du  vil  encens  que 
ladulation  prodigue  à  tout  le  monde  ;  enfin  s'ils 
sont  instruits  du  poids  que  les  procédés  de  M.  Ra- 
meau vis-à-vis  de  moi  ajoutent  a  la  justice  que 
jaime  à  lui  renare,  j  espère  qu'en  blâmant  les 
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fautes  que  j ai  pu  faire  dans  lexposition  de  ses 
principes,  ils  seront  contents  au  moins  des  hom- 
mages que  j  ai  rendus  à  Fauteur. 

Je  ne  feindrai  pas  d  avouer  que  Fécrit  intitulé,  ^ 
Erreurs  sur  la  Musique,  me  parolt  en  effet  four- 
milier derreurs,  et  que  je  n'y  vois  rien  de  plus 
juste  que  le  titre.  Mais  ces  erreurs  ne  sont  point 
dans  les  lumières  de  M.  Rameau  ;  elles  nont  leur 
source  que  dans  son  cœur  :  et,  quand  la  passion 
ne  1  aveuglera  pas,  il  jugera  mieux  que  personne 
des  bonnes  r^les  de  son  art.  Je  ne  m  attacherai 
donc  point  à  relever  un  nombre  de  petites  fautes 
qui  dispaix>!tront  aveq  sa  haine  ^  encore  moins  dé- 
fendrai-je  celles  dont  il  m  accuse,  et  dont  plusieurs 
en  effet  ne  sauroient  être  niées.  Il  me  fait  un  crime, 
par  exemple,  d'écrire  pour  être  entendu  ;  c'est  un 
défaut  <}u'il  impute  à  mon  ignorance,  et  dont  je 
cuis  peu  tenté  de  la  justifier.  J'avoue  avec  plaisir 
que,  faute  de  choses  savantes,  je  suis  réduit  à  n'en 
dire  que  de  raisonnables  ;  et  je  n'envie  à  personne 
le  profond  savoir  qui  n^engendre  que  des  écrits 
inintelligibles. 

Encore  un  coup,  ce  n'est  point  pour  ma  justi- 
fication que  j'écris  ;  c'est  pour  le  bien  de  la  chose. 
Laissons  toutes  ces  disputes  personnelles  qui  ne 
font  rien  au  progrès  de  Fart,  ni  à  l'instruction  du 
public.  U  faut  abandqiiner  ces  petites  chicanes 
a}ix  commençants  qui*veulent  se  faire  un  nom  ap}^ 
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dépens  des  noms  déjà  connus,  et  qui,  pour  une 
erreur  qu'ils  corrigent,  ne  craignent  pas  d  en  com* 
mettre  cent.  Mais  ce  quon  ne  sauroit  examiner 
avec  trop  de  soin,  ce  sont  les  principes  de  Fart 
même,  dans  lesquels  la  moindre  erreur  est  une 
source  d'égarements,  et  où  lartiste  ne  peut  se 
tromper  en  rien,  que  tous  les  efforts  qull  fait 
pour  perfectionner  lart  nen  éloignent  la  per- 
fection. 

Je  remarque  dans  les  erreurs  de  la  musique 
deux  de  ces  principes  importants.  Le  premier, 
qui  a  guidé  M.  Rameau  dans  tous  ses  écrits,  et 
qui  pis  est  dans  toute  sa  musique,  est  que  lliar- 
monie  est  Tunique  fondement  de  lart,  que  la 
mélodie  en  dérive,  et  que  tous  les  grands  efiets 
de  la  musique  naissent  de  la  seule  harmonie. 

L'autre  principe,  nouvellement  avancé  par 
M.  Rameau ,  et  qu'il  me  reproche  de  n  avoir  pas 
ajouté  à  ma  définition  de  laccompagnement,  est 
que  cet  acœmpagnement  représente  le  corps  sonore. 
J'examinerai  séparément  ces  deux  principes.  Com- 
mençons par  le  premier  et  le  plus  important ,  dont 
la  vérité  ou  la  fausseté  démontrée  doit  servir  en 
quelque  manière  de  base  à  tout  Fart  musical. 

Il  faut  d  abord  remarquer  que  M.  Rameau  fait 
dériver  toute  l'harmonie  de  la  résonnance  du 
corps  sonore  ;  et  il  est  certain  que  tout  son  est 
accompagné  de  trois  autres  sons  harmoniques 
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concomitants  ou  accessoires,  qui  forment  avec 
lui  un  accord  parfait,  tierce  majeure.  En  ce  sens, 
rharmonie  est  naturelle  et  inséparable  de  la  mé- 
lodie et  du  chant,  tel  qu'il  puisse  être,  puisque 
tout  son  porte  avec  lui  son  accord  parfait.  Mais, 
outre  ces  trois  soqs  harmoniques,  chaque  son 
principal  en  donne  beaucoup  d'autres  qui  ne  sont 
point  harmoniques,  et  n'entrent  point  dans  l'ac- 
cord parfait.  Telles  sont  toutes  les  aliquotes  non 
réductibles  par  leurs  octaves  à  quelqu'une  de  ces 
trois  premières.  Or,  il  y  a  une  infinité  de  ces  ali- 
quotes qui  peuvent  échapper  à  nos  sens,  mais 
dontia  résonnance  est  démontrée  par  induction , 
et  n'est  pas  impossible  à  confirmer  par  expé- 
rience. L'art  les  a  rejetées  de  l'harmonie,  et  voilà 
où  il  a  commencé  à  substituer  ses  régies  à  celles 
de  la  nature. 

Veut-on  donner  aux  trois  sons  qui  constituent 
l'accord  parfait  une  prérogative  particulière ,  par- 
cequ'ils  forment  entre  eux  une  sorte  de  propor- 
tion qu'il  a  plu  aux  anciens  d'appeler  harmonique, 
quoiqu'elle  n'ait  qu'une  propriété  de  calcul?  Je 
dis  que  cette  propriété  se  trouve  dans  des  rapports 
de  sons  qui  ne  sont  nullement  harmoniques.  Si 
les  trois  sons  représentés  par  les  chiffres  i  b»  les- 
quels sont  en  proportion  harmonique,  forment 
un  accord  consonnant ,  les  trois  sons  représentes 
par  ces  autres  chiffres  H^^sont  de  même  en  pro- 
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portion  harmonique,  et  ne  forment  qu  un  accord 
discordant.  Vous  pouvez  diviser  harmoniquement 
une  tierce  majeure,  une  tierce  mineure,  un  ton 
majeur,  un  ton  mineur,  etc.  ;  et  jamais  les  sons 
donnés  par  ces  divisions  ne  feront  des  accords 
consonnants.  Ce  n  est  donc  ni  parceque  les  sons 
qui  composent  l'accord  par&it  résonnent  avec  le 
son  principal,  ni  parcequ'ils  répondent  aux  ali- 
quotes  de  la  corde  entière,  ni  parcequ'ils  sont  en 
proportion  harmonique ,  qu'ils  ont  été  choisis  ex- 
clusivement pour  composer  laccord  parfait,  mais 
seulement  parceque,  dans  Tordre  des  intervalles, 
ils  offrent  les  rapports  les  plus  simples.  Or,*celtc 
simplicité  des  rapports  est  une  règle  commune  à 
rharmonie  et  à  la  mélodie:  règle  dont  celle-ci 
s'écarte  pourtant  en  certains  cas,  jusqu*à  rendre 
toute  harmonie  impraticable  ;  ce  qui  prouve  que 
la  mélodie  n'a  point  reçu  la  loi  d  elle,  et  ne  lui  est 
point  naturellement  subordonnée. 

Je  n'ai  parlé  que  de  l'accord  pariait  majeur. 
Que  sera-ce  quand  il  faudra  montrer  la  généra- 
tion du  mode  mineur,  de  la  dissonance,  et  les 
règles  de  la  modulation  !  A  Tinstant  je  perds  la 
nature  de  vue,  l'arbitraire  perce  de  toutes  parts, 
le  plaisir  même  de  l'oreille  est  l'ouvrage  de  l'ha- 
bitude. Et  de  quel  droit  l'harmonie,  qui  ne  peut 
se  donner  à  elle-même  un  fondement  naturel, 
voudroit-elle  être  celui' de  la  mélodie,  qui  fit  des 
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prodiges  deux  mille  ans.avant  qvCil  fût  question 
d^harmonie  et  d'accords? 

Qu'une  marche  consonnante  et  régulière  de 
basse  fondamentale  engendre  des  harmoniques 
qui  procèdent  diatoniquement  et  forment  entre 
,eux  une  sorte  de  chant,  cela  se  connott  et  peut 
s  admettre.  On  pourroit  même  renverser  cette 
génération  ;  et  comme ,  selon  M.  Rameau ,  chaque 
son  n'a  pas  seulement^  puissance  d  ébranler  ses 
aliquotes  en  dessus,  mais  ses  multiples  en  des- 
sous, le  simple  chant  pourroit  engendrer  une 
sorte  de  basse,  comme  la  basse  engendre  une 
sorte  de  chant  ;  et  cette  génération  seroit  aussi 
naturelle  que  celledu  mode  mineur.  Mais  je  vou- 
drois  demander  à  M.  Rameau  deux  choses  :  Tune, 
si  ces  sons^ainsi  engendrés  sont  ce  qu  il  appelle  de 
la  mélodie;  et  l'autre,  si  cest  ainsi  qu'il  trouve  In 
sienne,  ou  s'il  pense  même  que  jamais  personne 
en  ait  trouvé  de  cette  manière.  Puissions-nous 
préserver  nos  oreilles  de  toute  musique  dont  l'au- 
teur commencera  par  établir  une  belle  basse  fon- 
damentale, et,  pour  nous  mener  savamment  de 
dissonance  en  dissonance,  changera  de  ton  ou  de 
mode  à  chaque  note,  entassera  sans  cesse  ac- 
cords sur  accords ,  sans  songer  aux  accents  d'une 
mélodie  simple,  naturelleet  passionnée,  qui  ne  tire 
pas  son  expression  des  progressions  de  la  basse , 
maisdesinflexionsquele  sentimentdonneàla  voix! 


a56      EXAMEN  DE  DEUX  PRINCIPES 

Non ,  ce  n^est  point  là  ^ans  doute  ce  que  M.  Ra- 
meau veut  qu  on  fasse ,  encore  moins  ce  qu  li  &it 
lui-même.  Il  entend  sevdement  que  l'harmonie 
(^ide lartiste,  sans  qu'il  y  songe, dans Imvention 
de  sa. mélodie,  et  que,  toutes  les  fois  quil  feit  un 
beau  chant,  il  suit  une  harmonie  réguHère  :  ce  qui, 
doit  être  vrai  pour  la  liaison  que  lart  a  mise en^ 
ces  deui^  parties  dans  tous  les  pays  où  l'harmonie 
a  dirigé  la  marche  des  soi^,  les  régies  du  chant , 
et  Taccent  musical;  car  ce  qu'on  appelle  chant 
prend  alors  une  beauté  de  convention ,  laquelle 
n'est  point  absolue,  mais  relative  au  système  har^ 
monique,  et  à  ce  que,  dans  ce  système,  on  estime 
plus  que  le  chant.  ' 

Mais  si  la  longue  routine  de  nos  successions 
harmoniques  guide  l'homme  exercé  et  ie  compo- 
siteur de  profession ,  quel  fut  le  guide  de  ces  ignor 
rants  qui  n'avoient  jamais  entendu  d'harmonie 
dans  ces  chants  que  la  nature  a  dictés  long-temps 
avant  l'invention  de  l'art?  Âvoient-ils  donc  un 
sentiment  d'harmonie  antérieur  à  l'wpérience?  et 
si  quelqu'un  leur  eût  Êiit  entendre  la  basse  fan*- 
damentale  de  l'air  qu'ils  avoient  composé,  pense- 
t-on  qu'aucun  d'eux  eût  reconnu  là  son  guide  ^  et 
qu'il  eût  trouvé  le  moindre  rapport  entre  cette 
basse  et  cet  air? 

Je  dirai  plus  :  à  juger  de  la  mélodie  des  Grecs 
par  les  trois  ou  quatre  airs  qui  nous  en^restent, 
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comine  il  est  impossible  d  ajuster  sous  ces  dhrs  une 
bonne  basse  fondamentale ,  il  est  impossible  aussi 
que  le  sentiment  de  eetle  basse,  d  autant  plus  ré^ 
gfulière qu^elle  est  plus  naturelle,  leur  ait  suggéré 
ees  mêmes  airs.  Cependant  cette  mélodie  qui  les 
transportait  étoit  excellente  à  leurs  oreilles,  e€ 
Fonnepeut  douter  que  la  nôtre  ne  leur  eût  para 
d'une  barbarie  insupportable:  donc  ils  en  ju^^ 
geoient  sur  un  autre  principe  que  nous. 

Les  Grecs  nWt  reconnu  pour  consonnances 
que  celles  que  nous  appelons  <;onsonnances  par-» 
frites  ;  ils  ont  rejeté  de  ce  nombre  les  tierces  et  les 
sixtes.  Pourquoi  cela  ?  C'est  que  Vinterralle  du  ton 
mineur  étant  ignoré  d*eux  ou  du  moins  proscrit 
de  la  pratique ,  et  leurs  consonnances  n'étant  point 
tempérées,  toutes  leurs  tierces  majeures  étoieot 
cipp  fortes  d'un  comma ,  et  leurs  tierces  mineures 
trop  foiblies  d'autant,  et  par  conséquent  leurs 
sixtes  majeures  et  mineures  altérées  de  même. 
Qa*on  pense  maintenant  quelles  notions  d^r^ 
monie  on  peut  avoir,  et  quels  modes  harmoni*- 
qaes  on  peut  établir  en  bannissant  les  tierces  et 
les  sixtes  du  nombre  des  consonnances.  Si  les  cou- 
sonnances  mêmes  qu'ils  admettoient  leur  eussent 
été  connues  par  un  vrai-  sentiment  d'harmonie, 
iig  les  eussent  dû  sentir  ailleurs  que  dans  la  mé^  ^ 
lodi^;  ils  les  auroient^  pour  ainsi- dire,  sous-e»- 
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tendues  au-dessous  de  leurs  xhants;  la  conson- 
nance  tacite  des  marches  fondamentales  leur  eût 
fait,  donner  ce  nom  aux  marches  diatoniques 
quelles  engendroienc;  loin  d'avoir  eu  moins  de 
consonnances  que  nous ,  ils  en  auroient  eu  davan- 
tage, et,  préoccupés,  par  exemple,  de  la  basse 
tacite  ut  sol,  ils  eussent  donné  le  nom  de  conson- 
nance  h  Imtervalle  mélodieux  d'ut  à  re. 

«c  Quoique  Fauteur  d  un  chant,  dit  M.  Rameau , 
K  ne  connoisse  pas  les  sons  fonda  mentaux  dont  ce 
u  chant  dérive,  il  ne  puise  pas  moins  dans  cette 
«source  unique  de  toutes  nos  productions  en 
tt  musique.  "  Cette  doctrine  est  sans  doute  fort 
savante,  car  il  m'est  impossible  de  l'entendre. Tâ- 
chons,' s'il  se  peut,  de  m  expliquer  ceci. 

La  plupart  des  hommes  qui  ne  savent  pas  la 
musique,  et  qui  n'ont  pas  appris  combien  il  est 
beau  de  faire  grand  bruit,  prennent  tous  leurs 
chants  dans  le  médium  de  leur  voix;  et  son  dia- 
pason ne  s'étend  pas  communément  jusqu'à  pou- 
voir en  entonner  la  basse  fondamentale,  quand 
même  ils  la  sauroient.  Ainsi,  non  seulement  cet 
ignorant  qui  compose  un  air  n'a  nulle  notion  de 
la  basse  fondamentale  de  cet  air  ;  il  est  même  éga- 
lement hors  d'état  et  d'exécuter  cette  basse  lui- 
même  ,  et  de  la  reconnoUre  lorsqu'un  autre  l'exé- 
cute. Mais  cette  basse  fondamentale  qui  lui  a 
suggéré  son  chant,  et  qui  n'est  ni  dans  son  enten- 
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dément,  ni  dans  son  organe ,  ni  dans  sa  mémoire, 
où  est-elle  donc? 

M.  Rameau  prétend  qu  un  ignorant  entonnera 
naturellement  les  sons  fondamentaux  les  plus  sen- 
sibles, comme,  par  exemple,  dans  le  ton  d*ut,  un 
sol  sous  un  ré,  et  un  ut  sous  un  mi.  Puisqu'il  dit 
en  avoir  £iit  lexpérience,  je  ne  veux  pas  en  ceci 
rejeter  son  autorité.  Mais  quels  sujets  a-t-il  pris 
pour  cette  épreuve? Des  gens  qui,  sans  savoir  la 
musique ,  avoient  cent  fois  entendu  de  Tharmonie 
et  des  accords  ;  de  sorte  que  Fimpression  des  inter- 
valles harmoniques,  et  du  progrès  correspondant 
des  parties  dans  les  passages  les  plus  fréquents , 
étoit  restée  dans  leur  oreille,  et  se  transmettoit  à 
leur  voix  sans  même  qulls  s  en  doutassent.  Le  jeu 
des  racleurs  de  guinguettes  suffit  seul  pour  exer- 
cer le  peuple  des  environs  de  Paris  à  Tintonation 
fies  tierces  et  des  quintes.  J  ai  fait  ces  mêmes  ex- 
périences sur  des  hommes  plus  rustiques  et  dont 
Toreille  étoit  juste;  elles  ne  m*ont  jamais  rien 
donné  de  semblable.  Ils  nont  entendu  la  basse 
qu'autant  que  je  la  leur  soufflois  ;  encore  souvent 
ne  pouvoient-ils  lasaisir  :  ils  n'apercevoient  jamais 
le.  moindre  rapport  entre  deux  sons  différents  en- 
tendus à-la-fois  :  cet  ensemble  même  leur  déplai- 
soit. toujours,  quelque  juste  que  fût  Tintervalle  ; 
leur  oreille  étoit  choquée  d  une  tierce  comme  la 
nôtre  Test  d'une  dissonance;  et  je  puis  assurer 
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qu  il  n'y  eu  avoit  pas  un  pour  qui  la  cadence  ron^ 
pue  n  eût  pu  terminer  un  air  tout  aussi  biett'qôe 
la  cadeilce  parfstite  j  si  Funisson  s'y  £Ckt  Utmvé  de 
même* 

.  Quoique  le  principe  de  Kharmonîc  soit  natu^i 
nel,  comme.il  ne^Voffre  ao  sens  que  sous  r«ppa«« 
renée  de  lunisson ^  le  sentiment  qui  le  développe 
est  aoqois  et  fiictice,  comme  la  plupart  de  ceus 
qu'on  attribue  à  la  nature;  et  c'est  sur-tout  en 
r:ette. partie  de  la  musique  qu'il  y  a,  comme  dit 
^eès  bien  M.  d'Alembert ,  un  art  d'entendre  comme 
un  art  d'exécuter*  J^avoue  que  ces  observations, 
quoique  justes,  rendent,  à  Paris,  les  expérienees 
difficiles,  car  les  oreilles  ne  s'y  préviennent  guère 
moins  vite  que  les  esprits  :  mais  c'est  un  inconvé- 
nient inséparable  des  grandes  villes,  qu'il  y  firul 
toujours  chercher  la  nature  au  loin. 

Un  autre  exemple  dont  M.  Rameau  M»nd  tout, 
et  qui  me  semble  à  moi  ne  prouver  rien,  c'est 
l'intervalle  des  deux  notes^  ut^a  dièse,  sous  lequel 
appliquant  différentes  basses  qui  marquent  dilS^ 
rentes  transitions  harmoniques,  il  prétend  mon-^ 
trer,  par  lés  diverses  affections  qui  en  naissent, 
que  la  force  de  ces  affections  dépend  de  l'harmo* 
nie  et  non  du  chant.  Gommât  M.  Rameau  a44l 
pu  se  laisser  abuser  par  ses  yeux,  par  ses  pt^u- 
gés',  au  point  de  prendre  tous  ces  divers  passages 
poui*  un  même  chant,  parceque  c'est  le  même 
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ttatervalle  apparent,  ftàps  songer  !qu'aa  InterraUe 
ne  doit  être  cen$é'le  nièdie,  etsun-touten  mélo*- 
dbV<p.-e«t.at  qull  a  le  »é»e  rapp<».t  au  mode  ; 
ce  qui  n*a  lieu  dans  aucun  des  ])assages  qu'il  cité? 
Gè  sont  bien  sur  le  davier  les  mâmes  touches,  et 
voilà  ce  qui  trompe  M.  Rameau:  mais  ce  sont 
réellement  autant  Hé  mélodies  diiSérentes  ;  car, 
non  seulement  elles  se  présentent  toutes  à  Foreille 
soutdeiai idées  diverses,  mails  même  leiirs  itîier^ 
valles  exacts  diffèrent  presque  tous  les  uns  des 
atftnes.  Qiietest  le  musicien  qui  dira  quW  triton 
et  «ne  fiiusse  quinte ,  une  septième  diminuée  et 
une  sixte  majeure,  une  tierce  mineure  et  unç  se- 
conde superflue ,  forment  la  même  mélodie ,  par^ 
ceque  les  intervalles  qui  les  donnent  sont  les 
mêmes  sur  le  clavier?  Gomme  si  Foreilfen'appvé- 
cioit  pas  toujours  tes  intervalles  selon  Wur  justesse 
dans  le  mode,  et  ne  côrrif^eoit  pas  les  erreurs  du 
terapéi^ment  stti^  les  rappoits^  de  la  modulation  ! 
Quoique  là  basse  détermine  qudquefois  avec  plus 
de  promptitude  et  d'éner^e  les  changements  de 
ton ,  ces  changements  ne  laisseraient  pourtant  pas 
de  sefiiire  èâns  elle  ;  et  je  n^ai  jamais  prétendu  qoë 
l'accompagnement  ftlit  iniltiTe  à  la  mélodie,  mais 
seulement  qu'il  liiidevoit  être  subordonné.  Quand 
tous  ces  passages  de  l'uraûyiz  dièse  seroient  exac- 
tement le  même  intervalle,  employés  dans  leui^ 
différentes  places,  ils  n'en  seroient  pas  moins  au- 
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tant  de  chants  dififiérents,  étant  pris  ou  supposés 
sur  différentes,  cordes  du  mode,  et  composés  de 
plus  ou  moins  de  de{][rés.  Leur  variété  ne  vient 
donc  pas  de  Tharmonie,  mais  seulement  de  la 
modulation,  qui  appartient  incontestablement  à 
la  mélodie. 

Nous  ne  parlons  ici  que  de  deux  notes  d  une 
durée  indéterminée;  mais  deux  notes  d'une  durée 
indéterminée  ne  suffisent  pas  pour  constituer  un 
chant,  puisqu elles  ne  marquent  ni  mode,  ni 
phrase,  <ni  commencement,  ni  fin.  Qui  est-ce  qui 
peut  imaginer  un  chant  dépourvu  de  tout  cela? 
A  quoi  pense  M.  Rameau  de  nous  donner  pour 
des  accessoires  de  la  mélodie^  la  mesure,  la  diffé- 
rence  du  haut  ou  du  bas,  du  doux  ou  du  fort,  du 
vite  et  du  lent;  tandis  que  toutes  ces  choses  ne 
sont  que  la  mélodie  elle-même,  et  que,  si  on  les 
en  séparoit,  elle  n'existeroit  plus?  La  mélodie  est 
un  langage  comme  la  parole  :  tout  chant  qui  ne 
dit  rien  n  est  rien,  et  celui-là  seul  peut  dépendre 
de  rharmonie.  Les  sons  aigus  ou  graves  repré- 
sentent les  accents  semblables  dans  le  discours  ; 
les  brèves  et  les  longues,  les  quantités  sembla- 
bles dans  la  prosodie;  la  mesure  égale  et  con- 
stante ,  le  rhythme  et  les  pieds  des  vers  ;  los  doux 
et  les  fort,  la  voix  remisse  ou  véhémente  de  l'ora- 
teur. T  a-t-il  un  homme  au  monde  assez  froid, 
assez  dépourvu  de  sentiment,  pour  dire  ou  lire 
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des  choses  passionnées  sans  jamais  adoucir  ni  ren- 
forcer la  voix?  M.  Rameau,  pour  comparer  la 
mélodie  à  Tharmonie,  commence  par  dépouiller 
la  première  de  tout  ce  qui  lui  étant  propre  ne  peut 
convenir  à  lautre :  il  ne  considère  pas  la  mélodie 
comme  un  chant,  mais  comme, un  remplissage; 
il  dit  que  ce  remplissage  natt  de  Tharmonie,  et  il 
a  raison. 

Qu*est  -  ce  qu  une  suite  de  sons  indéterminés 
quanta  la  durée?  Des  sons  isolés  et  dépourvus  de 
tout  efFet  commun,  quon  entend,  quW  saisit  * 
séparément  les  uns  des  autres ,  et  qui,  bien  qu  en- 
gendrés par  une  succession  harmonique ,.  n  of- 
frent aucun  ensemble  à  loreille,  et  attendent, 
pour  former  une  phrase  et  dire  quelque  chose , 
la  liaison  que  la  mesure  leur  donne.  Qu  on  pré- 
sente au  musicien  une  suite  de  notes  de  valeur 
indéterminée,  il  en  va  faire  cinquante  mélodies 
entièrement  différentes,  seulement  parles  diverses 
manières  de  les  scander,  d  en  combiner  et  varier 
les  mouvements  ;  preuve  invincible  que  c'est  à  la 
mesure  qu'il  appartient  de  fixer  toute  mélodie. 
Que  si  la  diversité  d'harmonie  quon  peut  don- 
ner à  ces  suites  varie  aussi  leurs  effets  i  c'est  qu'elle 
en  fait  réellement- encore  autant  de  mélodies  dif- 
férentes, en  donnant  aux  mêmes  intervalles  di- 
vers emplacements  dans  l'échelle  du  mode  ;  ce 
qui,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  change  entière- 
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meatle^  r«ppov(9  dw  90114  et  h  fiem  de»  phiratet. 

La  raitoa  pourqupî  le»  miybiAi»  n  aboient  point 
de  inusique  purement  ia^tnimentale,  c^est  qu'Us 
navoient  pas  Tidée  dua  chaot  aana  meinre,  ni 
d*iuie  autre  mesure  que  celle  de  la  poésie;  et  la 
raison  pourquoijks  vers  se  chantaient  toujours 
et  jamais  la  prose,  c  est  que  la  prose  n'avoit  que  k 
partie  du  cjiant  qui  dépend  de  l'intenalioa,  au 
lieu  que  l6s  vers  avaient  encore  Tautre  partio>con- 
stitutive  de  la  mélodie  ^  savoir,  le  rhythme. 

Jamais  personne,  pas  même  M.  Rameau,  na 
divisé  la  musique  en  mélodie ,  hacmonie^  et  me- 
sure, mab  en  harmonie  ^  m^odie  ;  après  «quoi 
Tune  et  1  autre  se  oonsidère.pbr  les  sons  et  (par  les 
Xemps. 

.  M.  Rameau  prétend  que  tout  le  charme^  toute 
Vénergie  de  la  musique  est  dans  l'harmonie  ;  que 
la  mélodie  ny  a  quune  paît  surbordonnée,  et 
ne  donne  à  loreiUe  qu un  l(^r  et  stérile  agré* 
•ment  II  &iut  Tentendre  raisonner  lui-même  ;  ses 
preuves  perdroient  trop  à  être  rendues  par  un 
autre  que  lui. 

Tout  chœur  de  musique,  dit-il ,  qui  eU  J^^t  et  dont 
la  succession  harmùniqiie  est  bonne,  pleut  toujours 
sans  le  secours  d aucun  dessin ,  ni  dune  mélodie  qui 
puisse  affecter  deUe-mùne;  et  ce  plaisir  tA  (ont  aultet 
que  celui  qubn  éprouve  ardinairema^  duH  chant 
agréable  ou  simplement  vif  et  gai.  (Ge  parallèle  d'un 
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efaoBur  leat  eC  d*uii  air  vif  et  gai  ma  paroît  assez 
plaisant.)  Vun  ie  rapporêe  directement  à  Famé  (notez 
bien  que  cest  le  ^[rand  chœur  à  quatre  parties) , 
(axjMe  nefHmepas  ie  canal  de  (oréiUe.  (CTest  le  chant 
seloa  M«  Baaaeaa.  )  J'en  appelle  encore  à  FAmour 
triomphe,  déjà  cité  plus  dune  fois.  (Cela  est  vrai.) 
Que  ion  compare  le  plaisir  qu'on  éprouve  à  celui  que 
cause  un  mr,  soit  vocal,  soit  instrumental,  J  y  coo* 
sens.  Qu'on  me  laisse  choisir  la  voix  et  lair  sans 
me  restreijudre  au  seul  mouvement  vif  et  gai ,  car 
cela  nest  pas  juste;  et  que  M»  Rameau  vienne  de 
MB  c6té  avec  son  chœur  l'Amour  triomphe,  et  tout 
ce  terrihle  appareil  d'instruments  et  de  voix  :  iL 
aura  beau  se  choisir  des  juges  qu'on  n'a£Fecte  qu'à 
force  de  bruit,  et  qui  sont  plus  touchés  d'un  tam«- 
bour  "que  du  rossignol,  ils  seront  hommes  enfin. 
Je  n'en  veux  pas  davantage  pour  leur  faire  sentir 
que  les  sons  les  plus  capables  d'a£GM:ter  l'ame  ne 
sont  point  ceux  d'un  chœur  de  musique. 

L'harmonie  est  une  cause  pi|fement  physique  ; 
l'impression  qu'elle  produit  reste  dans  le  même 
ordre  :  des  accords  ne  peuvent  qu'imprimer  aux 
nerfs  nn  ébranlement  passager  et  stérile  ;  ils  don» 
neroient  plutôt  des  vapeurs  que  des  passions.  Le 
plaisir  qu'on  prend  à  entendre  un  chœur  lent, 
dépourvu  de  mélodie,  est  purement  de  sensation, 
et  toumeroit  bientôt  à  Teunui ,  si  l'on  n'a  voit  soin 
de  fiiire  ce  chœur  très  court,  sur-tout  lorsqu'on  y 
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met  toutes  les  voix  dans  leur  médium.  Mais  si  les 
voix  sont  i*emisses  et  basses,  il  peut  affecter  lame 
sans  le  secours^  de  l'harmonie  ;  car  une  voix  re- 
misse et  lente  est  une  expression  naturelle  de 
tristesse  ;  un  chœur  à  lutiisson  pourroit  faire  le 
même  effet. 

Les  plus  beaux  accords,  ainsi  que  les  plus  belles 
couleurs ,'  peuvent  porter  aux  sens  une  impres- 
sion agréable  et  rien  de  plus  ;  mais  les  accents  de 
la  voix  passent  jusqu  a  lame,  car  ils  sont  Fexpres- 
sion  naturelle  des  passions,  et,  en  les  peignant, 
ils  les  excitent.  G  est  par  eux  que  la  musique  de- 
vient oratoire,  éloquente,  imitative;  ils  en  for->- 
ment  le  langage  ;  c'est  par  eux  qu'elle  peint  à 
l'imagination  les  objets ,  qu'elle  porte  au  cœur  les 
sentiments.  La  knélodie  est  dans  la  musiqne  ce 
qu'est  le  dessin  dans  la  peinture,  l'harmonie  n'y 
fait  que  Peffet  des  couleurs.  C'est  par  le  chant, 
non  par  les  accords,  que  les  sons  ont  de  l'exprès* 
sion ,  du  feu ,  de  ^|pvie  ;  c'est  le  chant  seul  qui  leur 
donne  les  effets  moraux  qui  font  toute  l'énergie 
de  la  musique.  En  un  mot,  le  seul  physique  de 
Fart  se  réduit  à  bien  peu  de  chose ,  et  Tharmonie 
ne  passe  pas  au-delà* 

Que  s'il  y  a  quelques  mouvements  de  l'ame  qui 
semblent  excités  par  la  seule  harmonie ,  comme 
l'ardeur  des  soldats  par  les  instruments  militaires, 
c'est  que  tout  grand  bruit,  tout  bruit  éclatant 
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peut  être  bon  pour  cela,  parcequ'il  nest  question 
que  dune  certaine  agitation  qui  se  transmet.de 
Toreille  au  cerveau ,  et  que  Timagination ,  ébran- 
lée ainsi  ^  £aiit  le  reste  ;  encore  cet  efFet  dépendait 
moins  de  rharmonie  que  du  rhythme  ou  de.  la 
mesure,  qui  est  une  des  parties  constitutives  de  la 
mélodie,  comme  je  lai  fait  voir  ci-dessus. 

Je  né  suivrai  point  M.  Rameau  dans  lesexem-^ 
pies  qu'il  tire  de  ses  ouvrages  pour  illustrer  son 
principe.  J  avoue  quil  ne  lui  est  pas  difficile  de 
montrer  par  cette  voie  Finfcriorité  de  la  mélodie  ; 
mais  j  ai  parlé  de  la  musique  et  non  de  sa  musique. 
Sans  vouloir  démentir  les  éloges  qu'il  se  donne,  je 
puis  n'être  pas  de  son  avis  sur  tel  ou  tel  morceau; 
et  tous  ces  jugements  particuliers  pour  ou  contre 
ne  sont  pas  d^un  grand  avantage  au  progrès  de  1  art. 

Après  avoir  établi ,  comme  on  a  vu ,  le  &it ,  vrai 
par  rapport  à  tious ,  mais  très  faux  généralement 
parlant,  que  Tharmonie  engendre  la  mélodie, 
M.  Rameau  finit  sa  dissertation  dans  ces  termes: 
Ainsiy  toute  musique  étant  comprise  dans  [harmonie, 
on  en  doit  conclure  que  ce  nest  qu'à  cette  seule  har- 
monie  quon  doit  comparer  quelque  science  que  ce 
soit.  (P.  64.)  J  avoue  que  je  ne  vois  rien  à  répon- 
dre a  cette  merveilleuse  conclusion. 

Le  second  principe  avancé  par  M.  Rameau,  et 
duquel  il  me  reste  à  parler,  est  que  [harmonie  re- 
présente  le  corps  sonore.  Il  me  reproche  de  n'avoir 
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pas  qouti  cette  idée  dans  la  définitioii  de  Yach 
oompagnement.  Il  est  à  croire  que  «i  je  l'y  eusse 
ajoutée  y  il  me  Teût  rep|t>ché  davantage,  <m  du 
moins  avec  pins  de  raison.  Ce  n'est  pas  s^as  répu- 
gnahœ  que  j^enire  dans  1  examen  de  cette  addi^ 
tioÀ  quil  exi^:  car,  quoique  le  principe  que  je 
viens  d*ezaminer  ne  soit  pas  en  Im-mème  plus  vrai 
que  cdui-ci,  Ton  doit  beaucoup  Fen  distinguer, 
en  ce  que^  si  c'est  une  erreur,  c'est  au  moins  Ter- 
rôur.d'iin  grand  musicien  qui  s'égare  à  force  de 
sciânce.  Mais  ici  je  ne  vois  que  des  mots  vides  de 
seDsi,etje  ne  puis  pas  m^me  supposer  de  lal^nne 
foi  dans  Ikuteur  qui  les  ose  donner  au  public 
comme,  un  principe  de  Fart  qu'il  professe. 

Uharmoiûe  représente  un  corps  sonore!  Ge  mot  de 
corps  sonore  a  un  certain  éclat  scientifique;  il  an^ 
nonce  un  physicien  dans  celui  qui  l'emploie  :  mais 
en  musique,  que  signifie-t-il?  Le  nmsicien  necim- 
sidère  pas  le  corps  sonore  en  lui-même ,  il  ne  le 
considère  qu'en  action.  Or,  qu  est-ce  que  le  corps 
sonore '^n.  action?  c'est  le  son  :  l'harmonie  repré- 
sente donc  le  son.  Mais  rbarmonie  aocompagnele 
son  :  le  son  n'a  donc  pas  besoin  qu'on  le  repré<- 
sente,  puisqu'il  est  là.  Si  ce  galimatias  paraît  ri- 
sible,  ce  n'est  pas  ma  faute  assurément. 

Mais  ce  n'est  peut-être  pas  lé  son  mélodieux  que 
rharmonie  représente;  c'est  la  collection  des  sons 
harmoniques  qui  i'accompagnentr  Mais  ces  sonç 


AVAnCÉS  FAR  M.  RAMEAU.  269 

ne  sont  que'rharmoniè  elle-même  :  Tharmoaie 
représente  donc  lliarmoniè,  et  I  accompagnement 
laccompagnem^it. 

Si  rharmonieiiè  représente  ni  lé  son  mélodieux^ 
ni  ses  harmoniques,  que  représente^t-elle  donc? 
Lé  son  fondamental  et  ses  harmoniques^  dansr 
lesquels  est  compris  le  son  mélodieux*  Le  son 
fondamental  et  ses  harmoniques  sont  donc  ce  que 
M.  Rameau  appelle  le  corps  sonore.  Soit)  mais 
voyons. 

Si  l'harmonie  doit  représenter  le  corps  sonore , 
la  basse  ne  doit  jamais,  contenir  que  des  sons  fon- 
daiAentaux)  ear,  à  db^que  renyersemént,  le  corps 
sonore  ne  rend  point  sur  la  basse  Tharmonieren* 
ywée  du  son  fondamental ,  mail  Thai^monie  fli- 
recte  du  son  renversé  qui  est  à  la  basse,  et  qui , 
dand  le  coi*ps  sonore,  devient  ainsi  fondattientale. 
Que  M*  Rameau  prenne  la;  peine  de  répondre  à 
cette. seble  objection,  mais quiiy  réponde clain^ 
ment,  et' je  lui  donne- gain  de  cause. 

Jamais  le  son  fondainental  ni  ses  harmoniques, 
pris  pour  le  corps  sonore,  ne  donnent  d accord 
mineur;  jamais  ils  ne  donnent  la  dissonance  ;  je 
parle  dans  le  système  de  M.  Rameau.  L'harmOnie 
et  l'accompagnement  :  sont  :  pleins  de  tout  cela, 
principalement  dans  sa  pratique:  donc  Tharmo- 
nie  et  Taccompagnement  ne  peuvent  représenter 
le  corps  sonore. 
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Il  £aiut  qu  il  y  ait  une  difSérence  inconcevable 
entre  la  manière  de  raisonner  de  cet  auteur  et  la 
mienne;  car  T^oici  les  premières  conséquences  que 
son  principe  admis  par  supposition  me  suggère. 

Si  1  accompagnement  représente  le  corps  so- 
nore, il  ne  doit  rendre  que  les  sons  rendus  parle 
corps  sonore  :  or,  ces  sons  ne  forment  que  des 
accords  parfaits  ;  pourquoi  donc  hérisser  1  accom- 
pagnement de  dissonances? 

Selon  M.  Rameau ,  les  sons  concomitants  rendus 
par  le  corps  sonore  se  bornent  à  deux,  savoir,  la 
tierce  majeure  et  la  quinte.  Si  Taccompagnement 
représente  le  corps  sonore,  il  faut  donc  le  sim- 
plifier. 

L*instrumentQo{it  on  accompagne  est  un  corps 
sonore  lui-même,  dont  chaque  son  est  toujours 
accompagné  de  ses  harmoniques  naturels.  Si  donc 
1  accompagnement  représente  le  corps  sonore,  on 
ne  doit  frapper  que  des  unissons;  car  les  harmo- 
niques des  harmoniques  ne  se  trouvant  point 
dans  le  corps  sonore.  En  vérité,  si  ce  principe  que 
je  combats  metoit  venu,  et  que  je  1  eusse  trouvé 
solide,  je  m  en  serois  servi  contre  le  système  de 
M.  Rameau,  et  je  laurois  cru  renversé. 

Mais  donnons  s'il  se  peut  de  la  précision  à  ses 
idées;  nous  pourrons  mieux  en  sentir  la  justesse 
ou  la  fausseté. 

Pour  concevoir  son  principe,  il  faut  entendre 
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que  le  corps  sonore  est  représenté  par  la  basse  et 
son  accompagnement,  de  façon  que  la  basse  fon- 
damentale représente  le  son  générateur,  et  1  ac- 
compagnement ses  productions  harmoniques.  Or, 
comme  les  sons  harm.oniques  sont  produits  par  la 
basse  fondamentale,  la  basse  fondamentale,  à  son 
tour,  est  produite  par  le  concours  des  sons  har- 
moniques. Ceci  n  est  pas  un  principe  de  système, 
c'est  un  fait  d'expérience  connu  dans  Fltalie  de- 
puis long-temps. 

Il  ne  s  agit  donc  plus  que  de  voir  quelles  condi- 
tions sont  requises  dans  1  accompagnement  pour 
représenter  exactement  les  productions  harmo- 
niques du  corps  sonore ,  et  fournir  par  leur  con- 
cours la  basse  fondamentale  qui  leur  convient. 

11  est  évident  que  la  première  et  la  plus  essen- 
tielle dé  ces  conditions  est  de  produire,  à  chaque 
accord,  un  son  fondamental  unique  :  car  si  vous 
produisez  deux  sons  fondamentaux,  vous  repré- 
sentez deux  corps  sonores  au  lieu  d'un  ;  et  vous 
avez  duplicité  dliarmonie,  comme  il  a  déjà  été 
observé  par  M.  Serre. 

Or,  laccord  parfait,  tierce  majeure,  est  le  seul 
qui  ne  donne  qu'un  son  fondamental  ;  tout  autre 
accord  le  multiplie.  Ceci  n  a  besoin  de  démonstra- 
tion pour  aucun  théoricien;  et  je  me  contenterai 
d'un  exemple  si  simple,  que,  sans  figure  ni  note, 
il  puisse  être  entendu  des  lecteurs  les  moins  ver- 
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9és  ea  musique^  pourvu  que  les  termes  leur  ei) 
soient  connus. 

Dans  Texpérience  dont  je  viens  de  parler,  oH' 
trouve  que  la  tierce  majeure  produit  pour  son 
fondamental  Foctave  du  son  ^ave ,  et  que  la  tierce 
mineure  produit  la  dixième  majeure  ;  c*estè-dire 
que  cette  tierce  majeure  ut  mi  vous  donnera  Toc* 
tave  de  Vut  pour  son  fondamental,  et  que  cette 
tierce  mineure  mi  sol  vous  donnera  encore  le 
même  ut  pour  son  foudamentaL  Ainsi  tout  cet 
accord  entier  ut  mi  sol  ne  vous  donne  qu  un  son 
fondamental  ;  car  la  quinte  ut  sol,  qui  donne  Tunis*^^ 
son  de  sa  note  grave ,  peut  être  censée  en  donner 
loctave  :  ou  bien,  en  descendant  ce  sol  à  scm  oo 
tave,  1  accord  est  un  à  la  dernière  rigueur;  car  le 
son  fondamental  de  la  sixte  majeure  sol  mi  est  à 
la  quinte  du  grave,  et  le  son  fondanaental  de  la 
quarte  sol  ut  est  encore  à  la  quinte  du  grave.  De 
gette  manière,  Tharmonie  est  bien  ordonnée  et 
représente  exactement  le  corps  sonore.  Mais  au 
lieu  de  diviser  harmoniquement  la  quinte  en  met* 
tant  la  tierce  majeure  au  grave  et  la  mineure  a 
laigu,  tfansposons  cet  ordre  en  la  divisant  arith- 
métiquement,  nous  aurons  cet  accord  parfiût 
tierce  mineure,  ut  mi  bémol  sol,  et  prenant  d*au« 
très  notes  pour  plus  de  commodité,  cet  accord 
semblable ,  la  ut  mi. 

Alors  on  trouve  la  dixième  yii  pour  son  fonda- 
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dé  la  tiercé  mineure  /&  ut,  et  rbctàvè  uï 
pour  son  fondamental  de  la  tierce  majeure  ut  mi. 
On  ne  sauroit  donc  frapper  cet  accord  complet 
sans  produire  à-la-lbis  deux  sons  fondamentaux. 
Il  y  a  pis  encore  ;  c^est  qu'aucun  de  ces  deux  sons 
fondamentaux  n'étant  le  vrai  fondement  de  Tac- 
coird  et  du  mode ,  il  nous  faut  une  troisième  basse 
ta  qui  donne  ce  fondement.  Alors  il  est  manifeste 
que  Faccompagnement  ne  peut  représenter  le 
corps  sonore  qu'en  prenant  seulement  les  notes 
deux  à  deux  ;  auquel  cas  on  aura  ta  pour  basse  en- 
gendrée sous  la  quinte  la  nii,  fa  sous  la  tierce 
minéuïre  la  ut,  et  ut  sous  la  tierce  majeure  ut  mi. 
Sitôt  donc  que  vous  ajouterez  un  troisième  son , 
bu  TOUS  ferez  un  accord  parfait  majeur,  ou  vous 
durez  deux  sons  fondamentaux,  et  par  consé- 
quent la  représentation  du  corps  sonore  dispa- 
roltra. 

Ce  que  je  dis  ici  de  Taccord  parfait  mineur  doi^ 
s'entendre  à  plus  forte  raison  de  toilt  accord  dis- 
sonant complet  où  les  sons  fondamentaux  se  mul- 
tiplient par  la  comjposition  de  Taccord  ;  et  Ton  ne 
doit  pas  oublier  que  tout  cela  n  est  déduit  que  du 
principe  même  de  M.  Rameau ,'  adopté  par  sup- 
position. Si  l'accompagnement  devoit  représen- 
ter le  corps  sonore ,-  combien  donc  n'y  devroit-on 
pas  être  circonspect  dans  le  choix  des  sons  et  des 
dissonances,  quoique  régulières  et  bien  sauvées! 

icIIRfl  SUB  LA  MUSIQCI.  f  S 


ij^  EXAMEB  DE  DEUX  PàllSIGIRES 
Voflà  ià  piretnii^e  tonséquénce  quai  fàiidroit  tirée 
de  ce  principe  supposé  vrai.  La  raison  \  Toreillev 
rexpérience,  la  plratique  de  tous  les  peuples  qui 
ont  le  plus  de  j  ustesse  et  de  sensibilité  dans  For-» 
gane,  tout  sug;géroit  cette  conséquence  à  M.  Ba-» 
meau/  Il  en  tire  pourtant  une  toute  contraire  ;  et^ 
pour  rétablir,  il  réclame  les  droits  de  la  nature  y 
mots  qu'en  qualité  d'artiste  il  né  devroit  jamais 
prononcer. 

H  me  fisiit  un  grand  crime  d'avoir  dit  qu'il  iatt 
loit  retrancher  quelquefois  des  sons  dans  Taccom^ 
pagnement,  et  un  bien  plus  grand  encore  d'avoir 
compté  la  quinte  parmi  ces  sons  qu'il  falloit  re* 
trancher  dans  l'occasion.  «La  quinte,  dit-il,  qui 
M  est  l'arc-boutant  de  rharmonie,  et  qu'on  doit 
M  par  conséquent  préférer  par-tout  où  elle  doit 
^  être  employée.  D  A  la  bonne  heure,  qu'on  la  pré- 
fère quand  elle  doit  être  employée  :  mais  cela  ne 
)>rouve  pas  qu'elle  doive  toujours  Têtre  ;  au  con- 
traire, c'est  justement  parcequ'elle  est  trop  har« 
monieuse  et  sonore  qu'il  la  faut  souvent  retran- 
cher, sur^tout  dans  les  accords  trop  éloignés  des 
cordes  principales ,  de  peur  que  l'idée  du  ton  ne 
s*éloigne  et  ne  s'éteigne,  de  peur  que  l'oreille  in- 
certaine ne  partage  son  attention  entre  les  deux 
sons  qui  forment  la  quinte,  ou  ne  la  donne  pré- 
cisément à  celui  qui  est  étranger  à  la  mélodie ^  et 
qu'on-  doit  le  moins  écouter.  L'ellipse  n'a  pas 
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inonis  d^utage  dans  lliarmoiiie  que  dans  la  fpnm^r 
maire  ;  il  ne  8*agit  pas  toujours  de  tout  dire ,  mais 
de  se  fiiire  ent^tidre  suffisamment.  Celui  qui^  dans 
un  accompagnement  écrit,  Toudroit  sonner  la 
quinte  dans  chaque  accord  où  elle  entre,  iSeroîl 
une  harmonie  inMpportable  ;  et  M.  Rameau  lui-r 
même  s  est  bien  gardé  d  en  user  ainsi. 

Pour  revenir  au  clavecin,  jMnterpelle  tout 
homme  dont  unie  habitude  invétérée  n'a  pas  cor- 
nompu  les  organes  ;  qu'il  éooute,  s'il  p^ut,  Tétrange 
et  barbare  accompagnement  prescrit  par  M.  Ra* 
meau ,  qu'il  le  compare  avec  Taceompagnement 
simple  et  harmonieux  des  Italiens  ;  et  s'il  refusé 
de  juger  par  la  raison ,  qu'il  juge  au  moins  par  le 
sentiment  entre  eux  et  lui*  Comment  un  honune 
de  goût  a-t41  pu  jamais  imaginer  qu'il  &llût  remr 
plir  tous  les  accords  pour  représenter  le  corps  so- 
nore, qu^il  fallût  employer  toutes  les  dissonances 
qu'on  peut  employer?  Comment  a-t*il  pu  faire  un 
crime  à  CorelU  de  n'avoir  pas  chiffré  toutes  celles 
quipouvoieot  entrer  dans  son  accompagnement? 
Comment  la  plume  ne  lui  tomboit-elle  pas  des 
mams  à  chaque  faute  qu'il  reprochoit  à  ce  grand 
harmoniste  de  n'avoir  pas  faite?  Comment  n'a-t-il 
pas  senti  que  la  confusion  n'a  jamais  rien  produis 
d'agréable  ;  qu'une  harmonie  trop  chargée  es(  la 
mort  de  toute  expression  ;  et  que  ç  est  par  cette 

raison  que  toute  la  musique  sortie  de  son  école 

18. 
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n*e8t  que  du  bruit  saos  efiet  ?  Gomment  ne  se  re- 
proche-t-il  pas  à  lui-même  d  avoir  fait  hérisser  les 
basses  françoises  de  ces  forêts  de  chiffres  qui  font 
mal  aux  oreilles  seulement  à  les  voir  ?  Comment 
la  force  des  beaux  chants  qu  on  trouve  quelque- 
fois dans  sa  musique  na-t-elle  pas  désarmé  sa 
main  paternelle  quand  il  les  gâtoit  sur  son  cla- 
vecin ? 

Son  système  ne  me  paroit  guère  mieux  fondé 
dans  les  principes  de  théorie  que  dans  ceux  de 
pratique.  Toute  sa  génération  harmonique  se 
borne  à  des  progressions  d^açcords  parfaits  ma- 
jeurs ;  on  n*y  comprend  plus  rien  sitôt  qu'il  s  agit 

"  du  mode  mineur  et  de  la  dissonance  ;  et  les  ver- 
tus des  nombres  de  Pythagore  ne  sont  pas  plus 
ténébreuses  que  les  propriétés  physiques  quil 

V   prétend  donner  à  de  simples  rapports. 

M.  Rameau  dit  que  la  résonnance  d'une  corde 
sonore  met  en  mouvement  une  autre  corde  so- 
nore  triple  ou  quintuple  de  la  première,  et  la 
fait  frémir  sensiblement  dans  sa  totalité,  quoi- 
qu'elle ne  résonne  point.  Voilà  le  fait  sur  lequel 
il  établit  les  calculs  qui  lui  servent  à  la  produc- 
tion de  la  dissonance  et  du  mode  mineur.  Exa- 
minons. 

Qu'une  corde  vibrante,  se  divisant  en  ses.  ali- 
quotes,  les  fasse  vibrer  et  résonner  chacune  en 
particulier,  de  sorte  que  les  vibrations  plus  fortes 
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de  la  corde  en  produisent  de  plus  foibles  dans  ses'« 
parties,  ce  phénomène  se  conçoit  et  na  rien  de 
contradictoire.  Mais  qu'une  aliquote  puisse  émou- 
voir son  tout  en  lui  donnant  des  vibrations  plus 
lentes,  et  conséquemment  plus  fortes',  qu'une 
force  quelconque  en  produise  une  autre  triple  et 
une  autre  quintuple  d  elle-même,  c'est  ce  que 
lobservation  dément  et  que  la  raison  ne  peut  ad- 
mettre. Si  Texpérience  de  M.  Rameau  est  vraie, 
il  fiiut  nécessairement  que  celle  de  M.  Sauveur 
soit  fausse.  Car  si  une  corde  résonnante  fait  vibrer 
son  triple  et  son  quintuple,  il  s'ensuit  que  les 
noeuds  de  M.  Sauveur  ne  pouvoient  exister,  que 
sur  la  résonnance  d'une  partie  la  corde  entière 
ne  pou  voit  frémir,  que  les  papiers  blancs  et 
rouges  dévoient  également  tomber,  et  qu'il  faut 
rejeter  sur  ce  fait  le  témoignage  de  toute  l'Aca- 
démie. 

Que  M.  Rameau  prenne  la  peine  de  nous  ex- 
pliquer ce  que  c'est  qu'une  corde  sonore  qui  vibre 
et  ne  résonne  pas.  Voici  certainement  une  nou- 
velle physique.  Ce  ne  sont  donc  plus  les  vibrations 
du  corps  sonore  qui  produisent  le  son,  et  nous 
nWons  qu'à  chercher  une  autre  cause. 

Au  reste,  je  n'accuse  point  ici  M.  Rameau  de 

'  Ce  qai  rend  les  vibrations  plus  lentes,  c'est,  ou  pins  de  matière 
k  mouvoir  dans  la  corde,  on  son  pins  grand  écart  de  la  ligne  dé 
repos.  ' 
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f  mauvaise  foi  ;  je  conjecture  même  comment  il  a 
pu  êe  tromper.  Premièrement ,  dans  une  expé- 
rience fine  et  délicate,  un  homme  à  système  voit 
souvent  ce  qu  il  a  envie  de  voir.  De  plus ,  la  grande 
Gorde  se  divisant  en  parties  égales  entre  elles  et 
la  petite,  on  a  vu  frémir  à-la«-fois  toutes  ses  par-- 
ties ,  et  Ton  a  pris  cela  pour  le  frémissement  de  la 
corde  entière.  On  n'a  point  entendu  de  son  ;  cela 
est  encore  fort  naturel  :  au  lieu  du  son  de  la  corde 
entière  qu*on  attendoit,  on  n'a  eu  que  Tunisson 
de  la  plus  petite  partie,  et  on  ne  Ta  pas  distin* 
gué.  TiC  fait  important  dont  il  falloit  s  assurer,  et 
dont  dépendoit  tout  le  reste,  éloit  qu*il  nexistoit 
point  de  nœuds  immobiles,  et  que,  tandis  qubn 
nentendoit  que  le  son  d*une  partie,  on  voyoit  fré- 
mir la  corde  dans  la  totalité;  ce  qui  est  faux. 

Quand  cette  expérience  seroit  vraie,  les  ori- 
gines qu'en  déduit  M.  Rameau  ne  seroîent  pas 
plus  réelles  :  car  rharmdnie  ne  consiste  pas  dans 
les  rapports  de  vibrations ,  mais  dans  le  concours 
des  sons  qui  en  résultent;  et  si  ces  sons  sont 
nuls  )  comment  toutes  les  proportions  du  monde 
leur  donneroient-elles  une  existence  qu  ils  n'ont 
pas? 

Il  est  tempg  de  m'arréter.  Voilà  jusqu'où  l'exa- 
men des  erreurs  de  M.  Rameau  peut  importer  à 
la  science  harmonique.  Le  reste  nlntéresse  ni  les 
lecteurs  ni  moi-même.'  Armé  par  le  droit  d'une 
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juste  défense  9  j  a  vois  à  combattre  deux  principes 
de  cet  auteur,  dont  Tun  a  produit  toute  la  mau- 
vaise musique  dont  son  école  inonde  le  public 
depuis  nombre  d  années  ;  Tautre  le  mauvais  ac- 
compagnement qu'on  apprend  par  sa  méthode. 
J  avois  à  montrer  que  son  système  harmonique 
est  insuffisant,  mal  prouvé,  fondé  sur  une  fausse 
expérience.  Jai  cru  ces  recherches  intéressantes. 
J'ai  dit  mes  raisons  ;  M.  Rameau  a  dit  ou  dira  les 
siennes  :  le  public  nous  jugera.  Si  je  finis  si  tôt  cet 
écrit,  ce  nest  pas  que  la  matière  me  manque, 
mais  j'en  ai  dit  assez  pour  Futilité  de  Fart  et  pour 
Fhonneur  de  la  vérité.  Je  ne  crois  pas  avoir  à 
défendre  le  mien  contre  les  outrages  de  M.  Ra- 
meau. Tant  qu'il  m  attaque  en  artiste ,  je  me  fais 
un  devoir  de  lui  répondre,  et  discute  avec  lui 
volontiers  les  points  contestés  ;  sitôt  que  Fhomme 
se  montre  et  m  attaque  personnellement ,  je  n'ai 
plus  rien  à  lui  dire,  et  ne  vois  en  lui  que  le  mu- 
sicien. 
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A  M.  BURNET, 


SUR  LA  MUSIQUE, 

AVEC  rHAOMENTS  o'OBSEHYATIONS 

SUR  L'ALCESTE  ITALIEN 


DB  M.   LE  OHBTALIBH  GLUCK. 


AVERTISSEMENT. 

Les  deux  pièces  qui  suivent  ne  sont  que  des  fragments 
d*un  ouvrage  que  M.  Rousseau  n'acheva  point.  Il  donna 
son  manuscrit,  presque  indéchiffrable,  à  M.  Prévost,  de 
TAcadémie  royale  des  sciences  et  Belles-Lettres  de  Berlin, 
qui  a  bien  voulu  nous  le  remettre.  Il  y  a  joint  la  copie 
qu'^  en  fit  luivméme  sous  les  yeux  de  ]VL  Rousseau,  qui  la 
corrigea  de  sa  main ,  et  distribua  coi  fragments  dansTordre 
où  nous  les  donnons.  M.  Prévost,  connu  du  public  par  une 
excellente  traduction  de  POfiESTE  d*£uripide,  a  suppléé, 
dans  les  Observations  sur  l'Algeste,  quelques  passages 
dont  le  sens  ëtoit  resté  suspendu ,  et  qui  ne  sembloient  point 
se  lier  avec  le  reste  du  discours.  Nous  avons  fait  écrire  ces 
passages  en  italiques*  ;  sans  cette  précaution,  il  auroît  été 
difficile  de  les  distinguer  du  texte  de  M.  Rousseau. 

Nota.  Cet  avertissement  est  des  éditeurs  de  Genève. 

■  DaD«  cette  édition  les  passages  en  question  sont  indiqua  par  des  guil- 
lemets. 
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LETTRE 


M.  LE  DOCTEUR  BURNEY, 

AUTEUR  DE  I^'hISTOIRE  GÉNERILE  DE  LA  MUSIQUE. 


.  Vous  m'ayez  fait  auccessivemeat,  monsieur, 
l^usieurs  cadeaux  précieux  de  vos  écrits,  chacun 
de^uels  méritoit  bien  un  remerciement  exprès. 
La  presque  absolue  impossibilité  d'écrire  m'a  jus- 
qu'ici  empêché  de  remplir  cç  devoir  ;  mais  le  pre- 
mier volume  de  votre  histoire  générale  de  la  mu- 
sique, en  ranimant  en  moi  un  reste  de  zèle  pour 
un  art  auquel  le  vôtre  vous  a  fait  employer  tant 
de  travaux ,  de  temps ,  de  voyages ,  et  de  dépenses, 
m^excite  à  vous  en  marquer  ma  reconnoissance , 
en  m'entrecenant  quelque  temps  avec  vous  dû 
sujet  favori  de  vos  recherches,  qui  doit  immor- 
taliser  votre  nom  chez  les  vrais  amateurs  de  ce 
]belart. 

,  S  j  avois  eu  k  bonheur  d'en  con£irer  avec  vous 
ufi  peu  à  loisir,  tandis  qu'il  me  restoit  quelques 
idées  encore  fratchei,  jlaurois  pu  tirer. des.  yàtré^: 
bien  des  instructions  dont  le  public  pourra  pro* 
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fiter,  mais  qui  seront  perdues  pour  moi,  désormais 
privé  de  mémoire,  et  hors  d'état  de  rien  lire.  Mais 
je  puis  du  moins  consigner  ici  sommairement  quel- 
ques uns  des  points  sur  lesquels  j  aurois  désiré 
vous  consulter,  afin  que  les  artistes  ne  soient  pas 
privés  des  éclaircissements  qu'ils  leur  vaudront  de 
votre  part;  et,  laissant  bavarder  sur  la  musique 
en  belles  phrases  ceux  qui,  sans  en  savoir  faire, 
ne  laissent  pas  d'étonner  le  public  de  leurs  savan- 
tes spéculations ,  je  me  bornerai  à  ce  qui  tient  plus 
immédiatement  à  la  pratique,  quine  donne  pas 
une  prise  si  commode  aux  oracles  des  beaux  es- 
prits ,  mais  dont  l'étude  est  seule  utile  aux  véri- 
tables progrès  de  l'art. 

i^  Vous  vous  en  êtes  trop  occupé,  monsieur, 
pour  n'avoir  pas  souvent  remarqué  combien  notre 
manière  d'écrire  la  musique  est  confuse,  embrouil- 
lée, et  souvent  équivoque;  ce  qui  est  une  des 
causes  qui  rendent  son  étude  si  longue  et  si  diffi- 
cile. Frappé  de  ces  inconvénients ,  j  avois  imaginé, 
il  y  a  une  quarantaine  d'années ,  une  manière  de 
l'écrire  par  chiffres,  moins  volumineuse,  plus 
simple, et,  sdon moi, beaucoup  plus  daire.Ten 
lus  le  projet,  en  1 742 ,  à  l'Académie  des  Sciences, 
et:je  le  proposai  l'année  suivante  au  public,  dans 
une  brochure  que  j'ai  l'honneur  de  vous  envoyer. 
Si  vous  prenez  la  peine  de  la  parcourir,  vous  y 
verrez  à  quel  point  j'ai  réduit  le  nombre  et  sim- 
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plifié  Texpression  des  sigaes.  Gomme  il  n  y  a  dans 
Téchelle  que  sept  notes  diatoniques,  je  n*ai  non 
plus  que  sept  caractères  pour  les  exprimer.  Toutes 
les  autres ,  qui  n  en  sont  que  les  répliques,  s  y  pré- 
sentent à  leur  degré,  mais  toujours  sous  le  signe 
primitif,  t4es  intervalles  majeurs,  mineurs,  su«- 
perflus,  et  diminués,  ne  s  y  confondent  jamais  de 
position ,  comme  dans  la  musique  ordinaire  ;  mais 
chacun  a  son  caractère  inhérent  et  propre,  qui, 
sans  égard  à  la  position  ni  à  la  clef,  se  présente  au 
premier  coup  d*œil.  Je  proscris  le  bécarre  comme 
inutile  :  je  n*ai  jamais  ni  bémol  ni  dièse  à  la  clef; 
enfin  les  accords,  Tharmonie,  et  Tenchatuement 
des  modulations  s  y  montrent  dans  une  partition 
avec  une  clarté  qui  ne  laisse  rien  échapper  à  1  œil; 
de  sorte  que  la  succession  en  est  aussi  claire  aux 
regards  du  lecteur  que  dans  lesprit  du  composi-* 
teur  même. 

Mais  la  partie  la  plus  neuve  et  la  plus  utile  de 
ce  système,  et  celle  cependant  qu'on  a  le  moins 
remarquée ,  est  celle  qui  se  rappoite  aux  valeurs 
. des  notes  et  à lexpression  de  la  durée  et  des  quan- 
tités dans  le  temps.  C  est  la  grande  simplicité  de 
cette  partie  qui  la  empêchée  de  faire  sensation.  Je 
n*ai  point  de  figures  particulières  pour  les  rondes, 
blanches,  noires,  croches,  doubles  croches,  etc.  ; 
tout  cela,  ramené  par  la  position  seule  à  des  ali- 
quotes  égales ,  présente  à  lœii  les  divisions  de  la 
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mesure  et  des  temps,  sans  presque  avoir  besoia 
pour  cela  de  signes  propres.  Le  zéro  seul  suffit 
pour  exprimer  un  silence  quelconque;  le  points 
après  une  note  ou  un  sëro ,  marque  tous  les  pnv 
longements  possibles  d*un  silence  ou  d*un  son.  Il 
peut  représenter  toutes  sortes  de  valeurs;  ainsi 
les  pauses,  demi-pauses,  soupirs,  demi^soupirs^ 
quarts  de  soupirs,  etc. , sont  proscrits,  ainsi  que 
les  diverses  figures  de  notes.  J*ai  pris  en  tout  le 
contre*pied  de  la  note  ordinaire  ;  elle  représente 
les  valeurs  par  des  figures ,  et  les  intervalles  par 
des  positions  ;  moi ,  j  exprime  les  valeurs  pas 
la  position  seule,  et  les  intervalles  par  des  chif^ 
fres,  etc. 

CSette  manière  de  noter  n  a  point  été  adoptée. 
Comment  auroit^Ue  pu  l'être? elle  étoit  nouvelle, 
et  c*étoit  moi  qui  la  proposois.  Mais  ses  dé&uts, 
que  j'ai  remarqués  le  premier,  n  empêchent  pas 
qu'elle  n  ait  de  grands  avantages  sur  Tautre,  sur- 
tout pour  la  pratique  de  la  composition ,  pour  en* 
seiguer  la  musique  à  ceux  qui  ne  la  savent  pas,  et 
pour  noter  commodément,  en  petit  volume,  les 
airs  qu  on  entend  et  qu'on  peut  désirer  de  rete^ 
nir.  Je  Tai  donc  conservée  pour  mon  usage,  je  l'ai 
perfectionnée  en  la  pratiquant,  et  je  T^nploie 
suMout  à  noter  la  basse  sous  un  chant  quelocMOH- 
que,  parceque  cette  basse,  écrite  ainsi  par  une 
ligne  de  chiffres,  m'épargne  une  portée,  double 
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inon  e$pacè,  et  fait  que  je  suis  obligé  *<le  tourner 
la  moitié  moins  souvent. 

2""  En  perfectionnant  cette  manièl^  dé  noter,- 
j'en  ai  trouvé  une  autre,  avec  laquelle  je  Tai  com- 
binée, et  dont  j'ai  maintenant  à  vous  rendre 
compte. 

Dans  les  exemples  que  vous  aves  donnés  du 
chant  des  Juifs,  vous  les  avez,  avec  raison,  notés 
de  droite  à  gauche.  Cette  direction  des  lignes  est 
la  plus  aticîenne ,  et  elle  est  restée  dans  récriture 
orientale.  Les  Grecs  eux-^mèmes  la  suivirent  d'a-^ 
bord  ;  ensuite  ils  imaginèrent  d'écrire  les  lignes 
eil^sillons ,  c'est-à-dire  alternativement  de  droite  à 
gauche  et  de  gauche  à  droite.  Enfin  la  difficulté 
déliré  et  d'écrire  dans  les  deux  seps  leur  fit  aban- 
donner tout-à-fait  l'ancienne  direction ,  et  ils  écri- 
virent comme  nous  faisons  aujourd'hui,  unique- 
ment de  gauche  à  droite,  revenant  toujours  à  la 
galiche  pour  recommencer  chaque  ligne. 

Cette  marche  a  un  inconvénient  dans  le  saut 
que  l'œil  est  forcé  de  fiiire  de  la  fin  de  chaque 
ligne  au  conmiencement  de  la  suivante,  et  du  bas 
de  chaque  page  au  haut  de  celle  qui  suit.  Cet  in*- 
convénient,  que  Thabitude  nous  rend  insensible 
dans  la  lecture ,  se  fait  mieux  sentir  en  lisant  la 
musique,  où,  les  lignes  étant  plus  longues,  Tœil 
a  un  plus  grand  saut  à  fiiire,  et  où  la  rapiditéde 
eesaut  âitigueà  la  longue,  sur^tout  dans  les  mmu- 
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Tementt  vîtes  ;  en  sorte  qull  arrive  quelquefois 
dans  un  concerto  que  le  symphoniste  se  trompe 
de  portée ,  et  que  Texécution  est  arrêtée. 

J'ai  pensé  qu'on  pourroit  remédier  à  cet  incon- 
vénient et  rendre  la  musique  plus  commode  et 
moins  fatigante  à  lire,  en  renouvelant  pour  elle 
la  méthode  d'écrire  par  sillons  pratiqués  par  les 
anciens  Grecs ,  et  cela  d'autant  plus  heureusement 
que  cette  méthode  n  a  pas  pour  la  musique  la 
même  difficulté  que  pour  Fécriture  ;  car  la  note 
est  également  facile  à  lire  dans  les  deux  sens ,  et 
Ton  n'a  pas  plus  de  peine,  par  exemple,  à  lile  le 
plain-chant  des  Juifs  comme  vous  l'avez  noté,  que 
s'il  étoit  noté  de  gauche  à  droite  comme  le  nôtre. 
C'est  un  fait  d'expérience  que  chacun  peut  véri- 
fier sur-le-champ,  que  qui  chante  à  livre  ouvert 
de  gauche  à  droite  chantera  de  même  à  livre  ou- 
vert de  droite  à  gauche,  sans  s'y  être  aucunement 
préparé.  Ainsi  point  d'embarras  pour  la  pra- 
tique. 

Pour  massurer  de  cette  méthode  par  l'expé- 
rience, prévoir  toutes  les  objections,  et  lever 
toutes  les  difficultés ,  j'ai  écrit  de  cette  manière 
beaucoup  de  musique  tant  vocale  qu'instrumen- 
tale,  tant  en  parties  séparées  qu'eii  partition ,  m'at- 
tachant  toujours  à  cette  constante  règle,  de  dis- 
poser tellement  la  succession  des  lignes  et  des 
pages ,  que  l'œil  n'eût  jamais  de  saut  à  faire  ni  de 
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droite  à  gauche  dI  de  bas  en  haut,  mais  qull Re- 
commençât toujours  la  ligne  ou  la  page  suivante, 
même  en  tournant,  du  lieu  même  où  finit  la  pré- 
cédente; ce  qui  fait  procéder  alternativement  Ja 
moitié  de  mes  pages  de  has  en, haut,  comme. la 
moitié  de  mes  hgnes  de  gauche  à  droite. 

Je  ne  parlerai  point  des  avantages  de  cette  ma- 
nière décrire  la  musique  ;  il  suffit  d exécuter  une 
sonate,  notée  de  cette  façon  pour  les  sentir.  A 
1  égard  des  objections  ^  je  n'en  ai  pu  trouver 
qu*une  seule,  et  seulement  pour  la  musique  vo- 
cale ;  c  est  la  difficulté  de  lire  les  paroles  écrites  à 
rebours,  difficulté  qui  revient  de  deux  en  deux 
lignes  :  et  j'avoue  que  je  ne  vois  nul, autre  jnoyen 
de  la  vaincre,  que  de  s  exercer  quelques  jours  à 
lire  et  écrire  de  cette,  façon ,  comme  font  les  im- 
primeurs, habitude  qui  se  contracte  très  promp- 
tement.  Mais  quand  on  ne  voudroit  pas  vaincre 
ce  léger  obstacle  pour  les. parties  de  chant,  les 
avantages  resteroient  toujours  tout  entiers  sans 
aucun  inconvénient  pour  les  parties  instrumen- 
tales et  pour  toute  espèce  de  symphonies  ;  et  cer- 
tainement, dans  lexécution  dune  sonate  ou  dun 
concerto,  ces  avantages  sauveront  toujours  beau- 
coup de  Êitigue  aux  concertants  et  sur-tout  à  Im- 
strument  principal. 

3""  Les  deux  façons  de  noter  dont  je  viens  de 
vous  parler  ayant  chacune  ses  avantages,  j  ai  ima- 
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griné  de  les  réunir  dans  une  note  combinée  des 
deux^  afin  sur-tout  d  épargner  de  la  place  et  d^a- 
voir  à  tourner  moins  souvent.  Pour  cela,  je  note 
en  musique  ordinaire,  mais  à  la  grecque,  c*est-à- 
dire  en  sillons,  les  parties  chantantes  et  obligées  ; 
et  quant  à  la  basse,  qui  procède  ordinairement 
par  notes  plus  simples  et  moins  £gurces ,  je  la  note 
de  même  en  sillons,  mais  par  chiffres,  dans  les 
entre>lignes  qui  séparent  les  portées.  De  cette  ma- 
nière chaque  accolade  a  une  portée  de  moins,  qui 
est  celle  de  la  basse  ;  et  comme  cette  basse  est  écrite 
à  la  place  où  Ion  met  ordinairement  les  paroles, 
j'écris  ces  paroles  au-dessus  du  chant,  au  lien  de 
les  mettre  au-dessous,  ce  qui  est  indiffèrent  en 
soi ,  et  empêche  que  les  chiffres  de  la  basse  ne  se 
confondent  avec  Féçriture.  Quand  il  n  y  a  que 
deux  parties ,  cette  manière  de  noter  épargne  la 
moitié  de  la  place. 

4^  Si  j  avols  été  à  portée  de  conftérer  avec  vous 
avant  la  publication  de  votre  premier  volume,  où 
vous  donnez  Fhistoire  de  la  musique  ancienne,  je 
vous  àurois  proposé ,  monsieur,  d  y  discuter  quel- 
ques points  concernant  la  musique  des  Grecs ,  des- 
quels réclaircÎBSement  me  paroi t  devoir  jeter  de 
grandes  lumières  ^ur  la  nature  de  cette  musique, 
tant  jugée  et  si  peu  connue  ;  points  qui  néanmoins 
n'ont  jamais  excité  de  question  chez  nos  érudits , 
parcequ'ils  ne  se  sont  pas  même  avisés  d  y  penser. 
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Je  ne  renouvelle  point ,  parmi  ces  questions , 
celle  qui  regarde  notre  harmonie,  demandant  si 
elle  a  été  connue  et  pratiquée  des  Grecs,  parce* 
que  cette  question  me  parott  nen  pouvoir  faire 
une  pour  quiconque  a  quelque  notion  de  lart,  et 
de  ce  qui  nous  reste,  sur  cette  matière,  dans  les 
auteurs  grecs  ;  il  faut  laisser  cbamailler  là«des9us 
les  érudits,  et  se  contenter  de  rire.  Vous  avez  mis , 
sous  Fair  antique  d*une  ode  de  Pindare,  Une  fort 
bonne  basse;  mais  je  duis  très  sûr  qu'il  n^  avoit 
pas  une  oreille  grecque  que  cette  basse  n  eût  écor- 
chée  au  point  de  ne  la  pouvoir  endurer. 

Mais  j'oserois  demander,  i^  si  la  poésie  grecque 
étoit  susceptible  d'être  chantée  de  plusieurs  ma* 
nielles,  sll  étoit  possible  de  faire  plusieurs  airs  dif- 
fërehts  sur  les  mêmes  paroles  ^  et  s'il  y  a  quelque 
exemple  que  cela  ait  été  pratiquée  2®  Quelle  étoit 
la  distinction  caractéristique  de  la  poésie  lyrique, 
ou  accompagnée,  d'avec  la  poésie  purement  ora- 
toire? Cette  distinction  ne  consistoit-elle  que  dans 
le  mètre  et  dans  le  style,  ou  consistoit'^lle  aussi 
dans  le  ton  de  la  récitation  ?  N'y  avoit-il  rien  de 
chanté  dans  la  poésie  qui  n  étoit  pas  lyrique,  et  y 
avoit«il  quelque  cas  où  Ion  pratiquât,  comme 
parmi  nous,  le  rhytlime  cadencé  sans  aucune 
mélodie? Qu'est-ce  que  c'étoit  proprement  que  la 
musique  instrumentale  des  Grecs?  Avoient-ils  des 
symphonies  proprement  dites,  composées  saq$ 
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aucunes  paroles?  Ils  jouaient  des  airs  quW  ne 
chantoit  pas,  je  sais  cela;  mais  n'y  avoit-il  pas  ori- 
g[inairenient  des  paroles  sur  tous  ces  airs?  et  y  en 
avoit-il  quelqu'un  qui  neût  point  été  chanté  ni 
fait  pour  l'être.  Vous  sentez  que  cette  question 
seroitbien  ridicule  si  celui  qui  la  fait  croyoit  qu'ils 
eussent  des  accompagnements  semblables  aux 
nôtres,  qui  eussent  fait  des  parties  différentes  de 
la  vocale;  car,  en  pareil  cas,  ces  accompa(];néments 
auroient  fait  de  la  musique  purement  instrumen- 
tale. Il  est  vrai  que  leur  note  étoit  différente  pour 
les  intruments  et  pour  les  voix;  mais  cela  n^em- 
pèchoit  pas,  selon  moi,  que  l'air  noté  des  deux 
façons  ne  fut  le  même. 

J'ignore  si  ces  questions  sont  superficielles  ; 
mais  je  sais  qu'elles  ne  sont  pas  oiseuses.  Elliés 
tiennent  toutes  par  quelque  côté  à  d'autres  ques- 
tions intéressantes  :  comme  de  savoir  s'il  n'y  a 
qu'une  musique ,  comme  le  prononcent  magistra- 
lement nos  docteurs,  ou  si  peut-être ,  comme  moi 
et  quelques  autres  esprits  vulgaires  avons  osé  le 
penser,  il  y  a  essentiellement  et  nécessairement 
une  musique  propre  à  chaque  langue,  excepté 
pour  les  langues  qui,  n'ayant  point  d-accent  et 
ne  pouvant  avoir  de  musique  à  elles,  se  servent 
comme  elles  peuvent  de  celle  d'autrui,  préten- 
dant, à  cause  de  cela,  que  ces  musiques  étran- 
gères ,  qu'elles  usurpent  au  préjudice  de  nos 
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oreilles ,  ne  sont  à  personne  ou  sont  à  tous  :  comme 
encore  à  réclaircissement  de  ce  grand  principe 
de  Cuniié  de  mélodie,  suivi  trop  exactement  par  Per- 
golèse  et  par  Léo  pour  n  a  voir  pas  été  connu  d^eux  ; 
suivi  très  souvent  encore,  mais  par  instinct  et 
sans  le  connoitre,  par  les  compositeurs  italiens 
modernes;  suivi  très  rarement  par  hasard  par 
quelques  compositeurs  allemands,  mais  ni  connu 
par  aucun  compositeur  franchis,  ni  suivi  jamais 
dans  aucune  autre  musique  françoise  que  le  seul 
Devin  du  village,  et  proposée  par  Fauteur  de  la 
Lettre  sur  la  musique  françoise  et  du  Dictionnaire  de 
musique,  sans  avoir  été  ni  compris,  ni  suivi,  ni 
peut-être  lu  par  personne;  principe  dont  la  mu- 
sique moderne  s'écarte  journellement  de  plus  en 
plus,  jusqua  ce  qu^enfin  elle  vienne  à  dégénérer 
en  un  tel  charivari,  que  les  oreilles  ne  pouvant 
plus  la  souffrir,  les  auteurs  soient  ramenés  de  force 
à  ce  principe  si  dédaigné,  et  à  la  marche  de  la 
nature. 

Ceci,  monsieur,  me  mèneroit  à  des  discussions 
techniques ,  qui  vous  ennuieroicut  peut-être  par 
leur  inutilité ,  et  infailliblement  par  leur  longueur. 
Cependant ,  comme  il  pourroit  se  trouver  par  ha- 
sard dans  mes  vieilles  rêveries  musicales  quelques 
bonnes  idées,  je  m-étois  proposé  d'en  jeter  quel- 
ques unes  dans  les  remarques  que  M.  Gluck  m'a- 
voit  prié  de  faire  sur  son  opéra  italien  à'Alceste;  et 
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j  avois  commeacé  cette  besogne  quand  il  nie  re- 
tira son  opérai  sans  me  demander  mes  remar- 
ques, qui  n  etoient  que  commencées,  et  dont  Fin- 
déchiffrable  brouillon  n  etoit  pas  en  état  de  lui 
être remi$.  Jai  imaginé  de  transcrire  ici  ce  frag- 
ment dans  cette  occasion,  et  de  vous  Tenvoyer, 
afin  que ,  si  vous  avez  la  fantaisie  d  y  jeter  les  yeui^ , 
mes  informes  idées  sur  la  musique  lyrique  puis- 
sent vous  en  suggérer  de  meilleures,  dont  le  pu- 
blic profitera  dans  votre  histoire  de  la  musique 
moderne. 

Je  ne  puis  ni  compléter  cet  extrait,  ni  donner 
•à  ses  membres  épars  la  liaison  nécessaire,  par- 
cequejenai  plus  Topera  sur  lequel  il  a  été  fait 
Ainsi  je  me  borne  à  transcrire  ici  ce  qui  est  Êdt* 
Ck)mme  Topera  dUAlceste  a  été  imprimé  à  Vienne, 
je  suppose  quil  peut  aisément  passer  sous  vos 
yeux;  et  au  pis-aller  il  peut  se  trouver  par-ci  par- 
là  dans  ce  fragment  quelque  idée  générale  qu  on 
peut  entendre  sans  exemple  et  sans  application^ 
Ce  qui  me  donne  quelque  confiance  dans  les  ju- 
gements que  je  portois  ci-devant  dans  cet  extrait, 
c'est  qu'ils  ont  été  presque  tous  confirmés  de- 
puis lors  par  le  public  dans  ÏAlceste  fi:^nçois  que 
M.  Gluck  nous  a  donné  cette  année  à  TOpéra,  et 
où  il  a,  avec  raison,  employé  tant  qu'il  a  pu  k 
même  musique  de  son  Alceste  italien. 
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SUR  L  ALCESTE  ITALIEN 


DE  M.  LE  CHEVALIER  GLUCK. 


L  examen  de  Fopéra  (TJleesie  de  M.  Gluck  est 
trop  au-dessus  de  mes  forces,  sur-tout  dans  Tétat- 
de  dépérissement  où  sont  depuis  plusieurs  années 
mes  idées,  ma  mémoire,  et  toutes  mes  facultés, 
pour  que  j'eusse  eu  la  présomption  d'en  Êdre  de 
moi-même  la  pénible  entreprise,  qui  d  ailleurs  ne 
peut  être  bonne  à  rien  :  mais  M.  Gluck  m'en  a  si 
fort  pressé,  que  je  n'ai  pu  lui  refuser  cette  com- 
plaisance, quoique  aussi  fatigante  pour  moi  qu'iq- 
utile  poMr  lui.  Je  ne  suis  plus  capable  de  donner 
lattention  nécessaire  à  un  ouvrage  aussi  travaillé. 
Toutes  mes  observations  peuvent  être  dusses  et 
mal  fondées  ;  et,  loin  de  les  lui  donner  pour  des 
régies,  je  les  soumets  à  son  jugement,  sans  vou^ 
loir  en  aucune  façon  les  défendre:  mais  quand  je 
me  serois  trompé  dans  toutes,  ce  qui  restera  tou- 
jours réel  et  vrai ,  c'est  le  témoignage  qu  elles  ren*  \ 
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I  dent  à  M.  Gluck  de  ma  déférence  pour  ses  detirs, 

!  et  de  mou  estime  pour  ses  ouvrages. 

Eu  considérant  dabord  la  marche  totale  de 
cette  pièce,  j'y  trouve  une  espèce  de  contre-sens 
général,  en  ce  que  le  premier  acte  est  le  plus  fort 

^  de  musique,  et  le  dernier  le  plus  foible  ;  ce  qui  est 
directement  contraire  à  la  bonne  gradation  du 
drame,  où  Tintérêt  doit  toujours  aller  en  se  ren- 
forçant. Je  conviens  que  le  grand  pathétique  du 
premier  acte  seroit  hors  de  place  dans  les  sui- 
vants ;  mais  les  forces  de  la  musique  ne  sont  pas 
exclusivement  dans  le  pathétique,  mais  dans  Té- 
nergie.  de  tous  les  sentiments,  et  dans  la  vivacité 
de  tous  les  tableaux.  Par-tout  où  Fintérêt  est  plus 
vif,  la  musique  doit  être  plus  animée,  et  ses  res- 
sources ne  sont  pas  moindres  dans  les  expressions 
brillantes  et  vives,  que  dans  les  gémissements  et 
les  pleurs. 

Je  conviens  qu'il  y  a  plus  ici  de  la  faute  du  poète 
que  du  musicien  ;  mais  je  n  en  crois  pas. celui-ci 
tout-à-fait  disculpé.  Ceci,  demande  un  peu  d^ex- 
plication. 

Je  ne.connois  point  d'opéra  où  les  passions 
soient  moins  variées  que  dans  \Alccste  :  tout  y 
roule  presque  sur  deux  seuls  sentiments,  Tafflic- 
tion  et  lefFroi ;  et  ces  deux  sentiments ,  toujours 
prolongés,  ont  dû  coûter  des  peines  incroyables 
au  musicien,  pour  ne  pas  toniber  dans  la  plus 
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lamentable  monotonie.  En  g[énéral,  plus  il  y  a 
de  chaleur  dans  les  situations  et  dans  les  expres- 
sions, plus  leur  passage  doit  être  prompt  et  ra- 
pide, sans  quoi  la  force  de  lemotion  se  ralentit 
dans  les  auditeurs;  et,  quand  la  mesure  est  pas- 
sée, lacteur  a  beau  continuer  de  se  démener,  le  . 
spectateur  s  attiédit,  se  glace,  et  finit  par  simpa* 
tienter. 

11  résulte  de  ce  défaut  que  l'intérêt ,  au  lieu  de 
s  échauffer  par  degrés  dans  la  marche  de  la  pièce, 
s*attiéditau  contraire  jusqu'au  dénouement,  qui, 
n'en  déplaise  à  I^uripide  lui-même ,  est  froid ,  plat , 
et  presque  risible,  à  force  de  simplicité. 

Si  1  auteur  du  drame  a  cru  sauver  ce  défaut  par 
la  petite  fête  qu'il  a  mise  au  second  acte,  il  s  est 
trompé.  Cette  fête,  mal  placée,  et  ridiculement^ 
amenée,  doit  choquer  à  la  représentation ,  parce- 
qu'elte  est  contraire  à  toute  vraisemblance  et  à 
toute  bienséance,  tant  à  cause  de  la  promptitude 
avec  laquelle  elle  se  prépare  et  s'exécute,  qua 
cause  de  l'absence  de  la  reine,  dont  on  ne  se  met 
point  en  peine,  jusqu'à  ce  que  le  roi  sWise  à  la 
fin  d'y  penser  ' . 

J  oserai  dire  que  cet  auteur,  trop  plein  de  son 
Euripide,  n'a  pas  tiré  de  son  sujet  ce  qu'il  pouvoit 

'  J*ai  donoé,  pour  mieux  encadrer  cette  fête,  et  la  rendre  tou- 
chante et  déchirante  par  sn  gaictd  même,  une  idée  dont  M  Gluck 
a  profita  dans  son  Alceste  françoi  ?. 
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lui  fournir  pour  soutenir  Tintérét,  varier  la  soène, 
et  donner  au  musicien  de  1  étoffe  pour  de  nou* 
veaux  caractères  de  musique.  11  falloit  (aire  mou* 
rir  Alceste  au  second  acte,  et  employer  tout  le 
troisième  à  préparer,  par  un  nouvel  intérêt,  sa 
résurrection  ;  ce  qui  pouvoit  amener  un  coup  de 
théâtre  aussi  admirable  et  frappant  que  ce  froid 
retour  est  insipide.  Mais,  sans  m  arrêter  à  ce  que 
1  auteur  du  drame  auroit  dû  faire,  je  reviens  ici 
à  la  musique. 

Son  auteur  avoit  donc  à  vaincre  1  ennui  de  cette 
uniformité  de  passion ,  et  à  prévenir  laccablemeût 
qui  de  voit  en  être  l'effet.  Quel  étoit  le  premier, 
le  plus  grand  moyen  qui  se  présentoit  pour  cela  ? 
C  etoit  de  suppléer  à  ce  que  n'avoit  pas  fait  Fau- 
teur du  drame,  en  graduant  tellement  sa  marche, 
que  la  musique  augmentât  toujours  de  chaleur 
en  avançant,  et  devint  enfin  d'une  véhémence  qui 
transportât  lauditeur;  et  il  falloit  tellement  mé- 
nager ce  progrès,  que  cette  agitation  fiait  ou  chan- 
geât d'objet  avant  de  jeter  Toreille  et  le  cœur  dans 
Tépuisement. 

C'est  ce  que  M.  Gluck  me  parott  n  avoir  pas  fait, 
puisque  son  premier  acte ,  aussi  fort  de  musique 
que  le  second,  lest  beaucoup  plus  que  le  troi- 
sième; qu  ainsi  la  véhémence  ne  va  point  en  crois- 
sant;  et,  dès  les  deux  premières  scènes  du  second 
acte,  lauteur  ayant  épuisé  toutes  les  forces  de  son 
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art,  ne  peut  plus  dans  la  suite  que  soutenir  foi- 
blementdes  émotions  du  même  genre,  qu'il  a  trop 
tôt  ]X)rtées  au  plus  haut  degré. 

L'objection  se  présente  ici  d  elle-même.  G'étoit 
à  Tauteur  des  paroles  de  renforcer,  par  une  mar- 
che graduée,  la  chaleur  et  Tintérèt.  Celui  de  la 
'musique  n'a  pu  rendre  les  affections  de  ses  per- 
sonnages que  dans  le  même  ordre  et  au  même 
degré  que  le  drame  les  lui  présentoit  :  il  eût  fait 
des  contre-sens,  s'il  eût  donné  à' ses  expressions 
d'autres  nuances  que  celles  qu'exigeoient  de  lui  les 
paroles  qu'il  avoit  à  rendre.  Voilà  l'objection  :  voici 
ma  réponse.  M.  Gluck  sentira  bientôt  qu'entre  \ 
tous  les  musiciens  de  l'Europe  elle  n'est  faite  que  .' 
pour  lui  seul. 

Trois  choses  concourent  à  produire  les  grands 
effets  de  la  musique  dramatique,  savoir  :  l'accent , 
l'harmonie ,  et  le  rhythme.  L'accent  est  déterminé  { 
par  le  {K>ëte,  et  le  musicien  ne  peut  guère,  sans 
fidre  des  contre-sens,  s'écarter  en  cela,  ni  pour 
le  choix  ni  pour  la  force,  de  la  juste  expression 
des  paroles.  Mais jquant  aux  deux  autres  parties, 
qui  ne  sont  pas  de  même  inhérentes  à  la  langue, 
il  peut ,  jusqu'à  certain  point,  les  combiner  à  son 
gré,  pour  modifier  et  graduer  l'intérêt ,  sdon  qu'il 
convient  a  la  marche  qu'il  s'est  prescrite 


J^oserai  même  dire  que  le  plaisir  de  l'oreille 
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doit  quelquefois  remporter  sur  la  vérité  de  Tex* 
/  pression  ;  car  la  musique  ne  sauroit  aller  au  cœur 
[  que  par  le  charme  de  la  mélodie  ;  et  sll  n  etolt 
question  que  de  rendre  Faccent  de  la  passion , 
lart  de  la  déclamation  suffiroit  seul,  et  la  musi- 
que, devenue  inutile,  seroit  plutôt  importune 
qu  agréable  :  voilà  Tun  des  écueils  que  le  com- 
positeur, trop  plein  de  son  expi'ession,  doit  évi- 
ter soigneusement.  Il  y  a  dans  tous  les  bons  opéra, 
et  sur-tout  dans  ceux  de  M.  Gluck,  mille  mor- 
.  ceaux  qui  font  couler  des  larmes  par  la  musique, 
et  qui  ne  donneroient  qu'une  émotion  médiocre 
ou  nulle,  dépourvus  de  son  secours,  quelque 
bien  déclamés  qu'ils  pussent  être 

Il  suit  de  là  que,  sans  altérer  la  vérité  de  Fex- 
pression,  le  musicien  qui  module  long- temps 
dans  les  mêmes  tons,  et  nen  change  que  rare- 
ment, est  maître  den  varier  les  nuances  par  la 
combinaison  des  deux  parties  accessoires  qu'il  y 
fait  concourir,  savoir,  rharmonie  et  le  rhythme. 
Parlons  d  abord  de  la  première*  Jen  distingue  de 
trois  espèces  :  Tharmonie  diatonique,  la  plus  sim- 
ple des  trois ,  et  peut-être  la  seule  naturelle  ;  l'har- 
monie chromatique ,  qui  consiste  en  de  continuels 
changements  de  ton  par  des  successions  fonda- 
mentales de  quintes  ;  et  enfin  l'harmonie  que 
j'appelle  pathétique,  qui  consiste  en  des  entre- 
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lacements  d accords  superflus  et  diminués,  à  la 
faveur  desquels  on  parcourt  des  tons  qui  ont  peu 
d'analogie  entre  eux:  on  afFecteToreilie  d'inter- 
valles déchirants ,  et  lame  d'idées  rapides  et  vives, 
capables  de  la  troubler. 

'  L'harmonie  diatonique  n'est  nulle  part  dépla- 
cée ,  elle  est  propre  à  tous  les  caractères  ;  à  l'aide 
du  rhythme  et  de  la  mélodie,  elle  peut  suffire  à 
toutes  les  expressions  :  elle  est  nécessaire  aux  deux 
autres  harmonies,  et  toute  musique  ou  elle  n'en- 
treroit  point  ne  pourroit  jamais  être  qu'une  mu- 
sique détestable. 

L'harmonie  chromatique  entre  de  même  dans 
l'harmonie  pathétique  ;  mais  elle  peut  fort  bien 
s'en  passer,  et  rendre,  quoiqu'à  son  défaut,  peut- 
être  plus  foiblement,  les  expressions  les  plus  pa- 
thétiques. Ainsi,  par  la  succession  ménagée  de  ces 
trois  harmonies ,  le  musicien  peut  graduer  et  ren- 
forcer les  sentiments  de  même  genre  que  le  poëte 
a  soutenus  trop  long-temps  au  même  degré  d'é- 
nergie. 

'  Il  a  |)Our  cela  une  seconde  ressource  dans  la 
mélodie,  et  sur^tout  dans  sa  cadence  diversement 
scandée  par  le  rhythme.  Les  mouvements  ex-^ 
trémes  de  vitesse  et  de  lenteur,  les  mesures  con- 
trastées, les  valeui*s  inégales,  mêlées  de  lenteur  et 
de  rapidité,  tout  cela  peut  de  même  se  graduer 
pour  soutenir  et  ranimer  l'intérêt  et  l'attention. 
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Enfin,  Ion  a  le  plus  ou  moins  de  tNruii  et  d'édat, 
rh'armonie  plus  ou  moins  pleine,  les  silences  de 
lorchestre,  dont  le  |)erpétuel  fracas' seroit  acca- 
blant pour  loreille)  quelque  beaux qu en  pussent 
étire  les  e£Pets. 

Quant  au  rbyihme,  en  quoi  consiste  la  plus 
grande  force  de  la  musique,  il  demande  un  grand 
art  pour  être  heureusement  traité  dans  la  vocale. 
J  ai  dit,  et  je  le  crois,  que  les  tragédies  grecques 
étoient  de  vrais  opéra.  La  langue  grecque,  vrai- 
ment harmonieuse  et  musicale,  avoit  par  elle* 
même  un  accent  mélodieux  ;  il  ne  falloit  qu  y 
joindre  le  rhythme  pour  rendre  la  déclamation 
musicale  :  ainsi  non  seulement  les  tragédies,  mais 
toutes  les  poésies  étoient  nécessairement  chantées. 
Les  poètes  disoient  avec  raison ,  je  chante ^  au  com- 
mencement de  leurs  poèmes;  formule  que  les 
nôtres  ont  très  ridiculement  conservée  :  mais  nos 
langues  modernes,  production  des  peuples  bar- 
bares, n  étant  point  naturellement  musicales,  pas 
même  Titalienne,  il  faut,  quand  on  veut  leur  ap- 
pliquer la  musique,  prendre  de  grandes  précau- 
tions pour  rendre  cette  union  supportable,  et 
pour  la  rendre  assez  naturelle  dans  la  musique 
imitative  pour  faire  illusion  au  théâtre.  Mais,  de 
quelque  façon  quon  s  y  prenne,  on  ne  parvien- 
dra jamais  à  persuader  à  l'auditeur  que.  le  chant 
quHl  entend  oest  que  de  la  parole;  et  si  Ton  y 
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pouvoit  parvenir^  ce  ne  seroit  jamais  quen  forti* 
fiant  une  des  grandes  puissances  de  la  musique, 
qui  est  le  rhythme  musical,  bien  différent  pour 
nous  du  rhythme  poétique,  et  qui  ne  peut  même 
s  associer  avec  lui  que  très  rarement  et  très  im- 
parfaitement. 

C'est  un  grand  et  beau  problème  a  résoudre, 
de  déterminer  jusqu'à  quel  point  on  peut  feire 
chanter  la  langue  et  parler  la  musique.  C'est  d'une 
bonne  solution  de  ce  problème  que  dépend  toute 
la  théorie  de  la  musique  dramatique.  L'instinct 
seul  a  conduit,  sur  ce  point,  les  Italiens  dans  la 
pi^tique  aussi  bien  qu'il  étoit  possible;  et  les  dé- 
fauts énormes  de  leurs  opéra  ne  viennent  pas  d'un 
mauvais  genre  de  musique,  mats  d'une  mauvaise 
application  d'un  bon  genre. 

L'accent  oral  par  lui-même  a  sans  doute  une 
grande  forcet,  mais  c'est  seulement  dans  la  décla- 
mation: cette  force  est  indépendante  de  toute 
musique,  et,  avec  cet  accent  seul,  on  peut  £iire 
entendre  une  bonne  tragédie ,  mais  non  pas  un 
bon  opéra.  Sitôt  que  la  musique  s'y  mêle,  il  faut 
qu  elle  sWme  de  tous  ses  charmes  pour  subjuguer 
le  cœur  par  l'oreille.  Si  elle  n'y  déploie  toutes  ses 
beautés,  elle  y  sera  importune,  comme  si  l'on 
fiiiaoit  accompagner  un  orateur  par  des  instrii* 
ments;  mais  en  y  mêlant  ses  richesses,  il  fiiut 
pourtant  que  ce  soit  avec  un  grapd  ménagement, 
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afin  de  prévenir  Fépuisement  où  jetteroit  bientôt 

nos  organes  une  lon{][ue  action  tout  en  musique. 

De  ces  priaci))es  il  suit  qu'il  faut  varier  dans  un 
drame  lapplication  de  la  musique,  tantôt  en  lais- 
sant dominer  laccent  de  la  langue  et  le  rhythme 
poétique ,  et  tantôt  en  faisant  dominer  la  musi- 
que à  son  tour,  et  prodiguant  toutes  les  richesses 
delà  mélodie,  de  Fharmonie,  et  du  rhythme  mu- 
sical ,  pour  frapper  Toreille  et  toucher  le  cœur  par 
des  charmes  auxquels  il  ne  puisse  résister.  Voilà 
les  raisons  de  la  division  d'un  opéra  en  récitatif 
simple,  récitatif  obligé,  et  airs. 

Quand  le  discours,  rapide  dans  sa  marche,  doit 
être  simplement  débité ,  c  est  le  cas  de  s  y  livrer 
uniquement  à  laccent  de  la  déclamation  ;  et  quand 
la  langue  a  un  accent,  il  ne  s  agit  que  de  rendre 
cet  accent  appréciable,  en  le  notant  par  des  inter- 
valles musicaux,  en  s'attachant  fidèlement  à. la 
prosodie ,  au  rhythme  poétique ,  et  aux  inflexions 
passionnées  qu  exige  le  sens  du  discours.  Voilà  le 
récitatif  simple ,  et  ce  récitatif  doit  être  aussi  près 
de  la^  simple  parole  qu'il  est  possible  ;  il  ne  doit 
i  tenir  à  la  musique  que  parceque  la  musique  est 
la  langue  de  l'opéra ,  et  que  parler  et  chanter  al- 
ternativement, comme  on  fait  ici  dans  les  opéra- 
comiques,  cest  s  énoncer  successivement  dans 
deux  langues  différentes;  ce  qui  rend  toujours 
choquant  et  ridicule  le  passage  de  Tune  à  l'autre, 
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et  qu'il  eat  'souverainement  absurde  qu'au  mo- 
ment où  1  on  se  passionne  on  change  de  voix  pour 
dire  une  chanson.  L^accompagnement  de  la  basse 
est  nécessaire  dans  le  récitatif  simple ,  non  seule- 
ment pour  soutenir  et  guider  Facteur,  mais  aussi 
pour  déterminer  Tespéce  des  intervalles,  et  niar-* . 
quer  avec  précision  les  entrelacements  de  modu-  « 
lation  qui  font  tant  d^effet  dans  un  beau  récitatif; 
mais  loin  qu'il  soit  nécessaire  de  rendre  cet  ac- 
compagnement éclatant,  je  voudrois  au  contraire 
qu'il  ne  se  fit  point  remarquer,  et  qa'il  produisit 
son  effet  sans  qu'on  y  fit  aucune  attention»  Ainsi 
je  crois  que  les  autres  instruments  ne  doivent  t 
point  s'y  mêler,  quand  ce  ne  seroit  que  pour  lais- 
ser reposer,  tant  les  oreilles  <les  auditeurs ,  que 
Torchestre ,  qu'on  doit  tont-à-fait  oublier,  et  dont 
les  rentrées  bien  ménagées  font  par-)à:  un  plus 
grand  effet;  au  lieu  que,  quand  la  symphonie 
régne  tout  le  long  de  la  pièce,  elle  a  beau  com- 
mencer par  plaire ,  elle  finit  par  accabler.  Le  réci- 
tatif ennuie  sur  les  théâtres  d'Italie,  non  seule- 
ment parcequ'il  est  trop  long,  mais  parcequ'il  est 
mal  chanté  et  plus  mal  placé.  Des  scènes  vives  ^ 
intéressantes,  comme  doivent  toujours  être  celles  * 
d*un  opéra ,  rendues  avec  chaleur,  avec  vérité,  et 
soutenues  d'un  jeu  naturel  et  animé,  ne  peuvent 
manquer  d'émouvoir  et  de  plaire,  à  la  faveur  de 
l'illusion  :  mais  débitées  froidement  et  platement 

écniTS  SOR  LA  MUSIQUE.  3^ 
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par  des  caitrats,  comme  des  leçons  d'éeolier,  ettes 
ennuieront  sans  doute,  et«3ur-t0ut  quand  elte^ 
seront  trop  longues  ;  mais*  ce  ne  sera  pas  la  Ëiute 
'    étfréoitatif. 

Dai^  les  moments  où  le  récitatif,  moins  réci^ 
\ant  et  plus  passionné,  ptcnd  un  caractère  plus 

* 

s  '  touchant ,  on  peut  y  placer  avec  succès  un  simple 
accompagnement  de  notes  tenues,  qui,  par  le 
concours  de  cette  harmonie,  donnent  plus  de 
douceur  à  lexpressîon.  Gest  le  simple  récitatif 
accompagné;  qui ,  revenant  par  intervalles  rares 
ethien  choisis,  contraste  avec  la  sécheresse  du 
récitatif  nu ,  et  pM^uit  un  très  bon  effet. 

Enfin ,  quand  la  violence  de  la  passion  fait  en- 
trecouper la  parole  par  des  propos  commencés  et 
interrompus,  tant  à  cause  de  la  force  des  sentt<- 
ments  qui  ne  trouvent  point  de  termes  suffisants 
pour  s'exprimer,  qu*à  cause  de.  leur  impétuosité 
qui  les  fait  suecéderen  tumulte  les  uns  aux  autres, 
avec  une  rapidité  sans  suite  et  sans  ordre,  je  crois 
que  le  mélange  alternatif  de  la  parale  et  de  la  sym- 
phonie peut  seul  exprimer  une  pareille  situation, 
^'aoteur  livré  tout  entier  à  sa  passion  n'w  doit 
V  trouver  que laccent.  La  mélodie  trop  peu  appro* 
priée  à  laccent  de  la  langue ,  et  le  rhythme  musi- 
cal qui  ne  s  y  prête  point  du  tout,  afiPoibliroient , 
énerveroient  toute  1  expression  ea  s  y  mêlant  ;  o^ 
pendant  ce  rhythme  et  cette  mélodie  oqt  un  grand 
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charme  paur  Foreille  ^  et  par  elle  une  grancle  Aircc 
iBur  le  cœur.  Que  faire  alors  pour  employer  à-la- 
fois  toutes  ces  espèces  de  forces?  Faire  exactiment 
ce  qu'où  fait  dans  le  récitatif  obligé  :  donner  à  la 
parole  tout  faccent  possible  et  convenable  à  ce  ^ 
qu'elle  exprime,  et  jeter  dans  des  ritournelles  de 
symphonie  toute  la  mélodie,  toute  la  cadence  et 
le  rhytbme  qui  peuvent  venir  à  lappuiaf Le  silence 
de  facteur  dit  alors  plus  que  ses  parole^  ;  et  ces 
réticences  bien  placées,  bien  ménagées,  et  rem*- 
plies  4'un  côté  pw  la  voix  de  lorohestre,  et  d'un 
am^e  par  le  jeu  muet  d'un  acteur  qui  sent  et  ce 
qu'il  dit  et  ce  quHl  ne  peut  dire;  ces  réticences, 
di^je,  font  un  effet  supérieur  à  ce^uf  même  de  la 
déclamation,. et  l'on  ne  peut  les  èter  sans  lui  ôtet 
la  plus  grande  partie  de  sa  fercev  II  n'y  a  point  de 
bon  acteui?  qui  dans  ces  momenâa  violents  na»£isse 
de  langues  pauses.;  et  ces  pauses,  remplies  d'une 
eicpressÎMi  analogue  par  une  ritournelle  mélo* 
dîeuse  et  bien  ménagée,  ne  doivent"*elles  pas  de- 
venir encore  plus  intéressantes  que  lorsqu'il  y  ré- 
gne un  silence  absolu?  Je  n'en  veux  pour  preuve 
que  r^flEet  étonnant  que  ne  manque  jamais  de^roi- 
duire  tout  récitatif  obligé  bien  placé  et  bien  traité. 
Persuadé  que  la  languefirançoiae^  destituée  de 
tout  accent,  n'est  nullement  propre  à  la  musique 
et  principalement  au  récitatif,  jai  imaginé  un 
genre  de  drame  «  dans  lequel  les  paroles  et  la 
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«musique,  au  lieu  de  marcher  ensenlble,  se  font 
«  entendre  successivei&ent,  et  où  la  phrase  parlée 
u  est  en  quelque  sorte  annoncée  et  préparée  par 
%  u  la  phrase  musicale.  La  scène  de  Pygmalion  est 
«un^i^emple  de  ce  genre  de  composition,  qui 
u  n  a  pas  eu  d'imitateurs.  En  perfectionnant  cette 
tt  méthode  on  réuniroit  le  double  avanta^desou* 
ujager  Tacteur  par  de  fréquents  repos,  et  d'offrir 
u  au  spectateur  François  Fespéce  de  mélodrafne  le 
«plus -convenable  à  sa  langue.  Cette  réunion  de 
«  Tart  déclam^oire  avec  Fart  musical  ne  produira 
tt  qu'impanaitement  tous  les  efiets  du  vrai  réci- 
te tatif  ,  et  les  oreilles  délicates  s  apercevront  tou- 
M  jours  dés^réablement  du  contraste  qUi  régne 
^u  entre  le  langage  de  1  acteur  et  celui  de  Torchestre 
•c  qui  raccompagne  ;  mais  un  acteur  sensible  et 
u  intelligent,  en  rapprochant  le  son  de  sa  voix  et 
«Faccent  de  sa  déclamation  de  ce  qu-exprimele 
u  trait  musical,  mêle  Oes  couleurs  étrangères  avec 
a  tant  d  art,  que  le  spectateur  n'en  peut  discerner 
u  les. nuances.  Ainsi  cette  espèce  d  ouvrage  poui^ 
(  roit  constituer  un  genre  moyen  entre  la  simple 
u  déclamation  et  le  véritable  mélodrame,  dont  il 
a  n'atteindra  jamais  la  beauté.  Au  reste,  quelques 
((  difficultés  qu'offre  la  langue,  elles  ne  sont  pas 
u  insurmontables  ;  Fauteur  du  Dictionnaire  de Mu- 
<<  sique  '  a  invité  1er  compositeurs  François  à  faire 

•    '  Dictionnaire  de  Musique,  article  Récitatif  obligé.  ' 
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u  de  nouveaux  essais,  et  à  introduire  dans  leurs 
-«opéra  le  récitatif  obligé,  qui,  lorsqu'on  Fem- 
<<  ploie  à  propos,  produit  les  plus  grands  effets.» 
D'où  naitle  charme  du  récitatif  obligé?  qu'est- 
ce  qui  fait  son  énergie?  li  accent  oratoire  et  pathé- 
tique de  lacteur  produiroit-il seul  autant  d'efie^ 
Non^  sans  doute.  Mais  les  traits  alternatifs  de  sym- 
phonie, réveiUant  et  soutenant  le^sentiment  de  La 
mesure,  que  le  seul  récitatif  Igisséroit  éteindre, 
joignent  à  Texpression  purement  déclamatoire 
toute  celle  du  rhythme  musical  qui  la  renforce. 
Je  distingue  ici  le  rhythme  et  la  mesure ,  parceque 
ce  sont  en  effet  deux  choses  très  différentes  :  la 
mesure  n  est  qu  un  retour  périodique  de  temps 
égaux  i  le  rhythme  est  la  combinaison  des  valeurs 
ou  des  quantités  qui  remplissent  les  mêmes  temps, 
appropriée  aux  expressions  qu  on  veut  rendre  et 
aux  passions  qu  on  veut^exciter.  Il  peut  y  avoir 
mesure  sans  rhythme,  mais  il  oya  point  de  rhy- 
thme sans  me&ure. . ,  «<  C'est  en  approfondissant 
«  cette  pârtiedeson  art,quele  compositeur  donne 
u  Tessor  à  son  génie;  toute  la  science  des  accords 
•»  neif>eut  suf&re  à  ses  besoins.  » 
.  U  importe  ici  de  remarquer,  contre  le  préjugé 
de  tous^les  musiciens,  que  Fharmonie  {>ar  elle- 
même  y  ne  pouvant  parler  qu  a  Toreille  et  n'imi- 
tant rien,  ne  peut  avoir  que  de  très  foibles  effets. 
Quand  elle  entre  avec  succès  dans  la  musique 


3io  OBSERVATIONS 

imitative,  ce n*est  jamais  qu'^n  représentant,  dé- 
terminant, et  renforçant  les  accents  mélodieux,  - 
qui  par  eu3^«*mémes  ne  sont  pas  toujours  assez  dé- 
terminés sans  le  secours  de  laccompagnement. 
Des  intervalles  absolus  n  ont  aucun  caractère  par 
eux-mêmes  ;  une  seconde  superflue  et  une  tierce 
mineure,  ime  septième  mineure  et  une  sixte  su- 
perflue, une  fausse  quinte  et  un  triton,  sont  le 
même  intervalle,  et  ne  prennent  les  affections  qui 
les  déterminent  que  par  leur  place  dans  la  modu- 
lation ;  et  c'est  à  Taccompag^nement  de  leur  fixer 
cette  place,  qui  resteroit  souvent  équivoque  par 
le  seul  chant.  Voilà  quel  est  Fusa^e  et  lefiètde 
rbarmonie  dans  la  musique  imitative  et  théâtrale. 
C'est  par  les  accents  de  la  mélodie,  c'est  par  la 
cadence  du  rhythme,  que  la  musique,  imitant 
les  inflexions  que  donnent  les  passions  à  la  voix 
humaine,  peut  pénétrer  jusqu'au  cœur  et  l'émou- 
voir par  des  sentiments;  au  lieu  que  la  seule 
harmonie,  n'imitant  rien,  ne  peut  donner  qti^ub 
plaisir  de  sensation.  De  simples  accords  peuvent 
flatter  l'oreille,  comme  de  belles  couleurs  flattent 
les  yeux;  mais  ni  les  uns  ni  les  autres  ne  pmte-' 
ront  jamais  au  coeur  la  moindre  émotion,  parce- 
que  ni  les  uns  ni  les  autres  n'imitent  rien,  si  le 
dessin  ne  vient  animer  les  couleurs,  et  si  la  mélo- 
die ne  vient  animer  les  accords.  Mais ,  au  cotitraire, 
le  dessin  par  lui-même  peut,  sans  coloris,  neus 


• 
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représenter  des  objets  attendrissants;  et  la  mélo- 
die imitative  peut  de  même  nous  émouvoir  seule 

saâs  le  secours  des  accords , . 

• 

Voilà  ce  qui  rend  toute  la  musique  françoise  si 
languissante  et  si  fade  ^  parceque  dans  leurs  froides 
scènes,  pleins  de  leurs  sots  préjugés  et* de  leur 
science ,  qui ,  dans  le  fond ,  n'est  qu'une  ignorance 
véritable,  puisqu'ils  ne  savent  pas  en  quoi  con- 
sistent les  plus  grandes  beautés  de  leur  art,  les 
compositeurs  françois  pe  cherchent  que  dans  les 
accords  les  grands  effets  dont  lenergie  n  est  que 
dans  le  rhythme.  M.  Gluck  sajt  mieux  que  moi 
qae  le  rhy thme  sans  harmonie  agi t  biieu  plus  puis<- 
samment  sur  lame  que  Tharmonie s^ns  rbythme, 
lui  qui,  avec  une  Iifarmonie  à  mon  avis  un  peu 
monotone,  ne  laisse  pas  de  produire  de  si  grandes  « 
émotions,  parcequ'il  sent  et  qull  emploie  avec' 
un  art  profond  tous  les  prestiges  de  la  mesure  et 
de  la'  quantité.  Mais  je  lexborte  à  ne  pas  trop  se 
prévenir  pour  la  déclamation,  et  à  penser  tou- 
jours qu  un  des  défauts  de  la  musique  purement 
déclamatoire  est  de  perdre  une  partie  des  res- 
sources du  rhytbme,  dont  la  plus  grande  force 
est  dans  les  airs 

*   tt  J  ai  rempli  la  partie  la  moins  pénible  de  la 
«  tjicbe  que  je  me  suis  imposée  :  une  observation 
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M  générale  sur  la  marche  de  Topera  d'Alceste  ma 
-  u  conduit  à  traiter  cette  question  vraiment  inté- 
«  rossante  :  Quelle  est  la  liberté  qu'on  doit  accor- 
u  der  au  musicien  qui  travaille  sur  un  poôme  dont 
«  il  n'est  pas  Fauteur?  J*ai  distingué  les  trois  par* 
u  ties  de  la  musique  imita tive;  et,  en  convenant 
u  que  Faccent  est  déterminé  par  le  poëte,  j  ai  £aiit 
u  voir  que  Fharmonie^  et  sur-tout  le  rhythme,  ôf- 
u  froient  aux  musiciens  des  ressources  dont  il  de- 
«  voit  profiter.  » 

U  Ëiut  entrer  dan^  les  détails  :  c*est  une  grande 
fatigue  pour  moi  de  suivre  des  partitions  un  peu 
chargées  ;  celle  d'Jicesle  Fest  beaucoup,  et  de  plus 
très  embrouillée ,  pleine  de  fausses  clefs ,  de  fausses 
notes,  de  parties  entassées  confusément 

En  examinant  le  drame  d'Alceste,  et  la  manière 
t  dont  M.  Gluck  s  est  cru  obligé  de  le  traiter,  on  a 
peine  à  comprendre  comment  il  en  a  pu.  rendre 
la  représentation  supportable  :  non  que  ce  drame, 
écrit  sur  le  plan'des  tragédies  grecque^,  ne  brille 
de  solides  beautés,  non  que  la  musique  n'en  soit 
admirable,  mais  par  les  difficultés  qu'il  a  fallu 
vaincre  dans  une  si  grande  uniformité  de  carac- 
tères et  d'expression,  pour  prévenir  Faccablement 
et  1  ennui,  et  soutenir  jusqu'au  bout  l'intérêt  et 
l'attention * .•.. 


J 
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L'ouverture,  d^un  seul  morceau ,  d'une  beNe  et 
simple  ordonnance,  y  est  bien  et  régulièrement 
des^née  :  l'auteur  a  eu  l'intention  d'y  préparer  les 
spectateurs  à  la  tristesse  où  il  alloit  les  plonger 
dès  le  commencement  du  premier  acte  et  dans 
tout  le  cours  de  la  pièce  ;  et  pour  cela  il  a  modulé 
son.  ouverture  presque  tout  entière  en  mode.mi* 
nenr,  et  niéme  avec  afFectation«,  puisqu'il  n'y  a 
dans  tout  ce  morceau,  qui  est  assez  long,  que  la 
première  accolade  de  la  page  4  ^t  la  première  ac- 
colade relative  de  la  page  9  qui  soi^t  en  majeur. 
Il  a  d'ailleurs  affecté  tes  dissonances  superflue»  et 
diminuées,  et  des  sons  soutenus  ot  forcés  dans  le 
haut,  pour  exprimer  les  gémissements  et  les 
plaintes.  Tout  cela  est  bon  et  bien  entendu  en  soi, 
puisque  l'ouverture  ne  doit  être  employée  qu'à 
disposer  le  cœur  du  spectateur  au  genre  d'intérêt 
par  lequel  on  va  Témouvoir.  Mais  il  en  résulte  trois 
inconvénients  :  le  premier,  l'emploi  d'un  genre 
d'harmonie  trop  peu  sonore  pour  une  ouverture 
destinée  à  éveiller  le  spectateur,  en  remplissant 
son  oreille  et  le  préparant  à  l'attention  ;  l'autre , 
d'anticiper  sur  ce  même  genre  d'harmonie  qu  on 
sera  forcé  d'employer  si  long- temps,  et  qu'il  faut 
par  conséquent  ménager  très  sobrement  pour  pré- 
venir la  satiété;  et  le  troisième,  d'anticiper  aussi 
sur  l'ordre  des  temps ,  en  nous  exprimant  d'avance 
une  douleur  qui  n  est  pas  encore  sur  la  scène,  et 


3i4  OBSERVATIONS 
qu y>ya  seulemeat  faire  naître  laanoiiee  du  hé- 
raut public  :  et  je  ue  crois  pas  qu'on  doive  mar* 
quer  daus  un  ordre  rétrograde  ce  qui  est  à  venir 
comme  déjà  passé.  Pour  remédier  à  tout  oda, 
jaurois  imaginé  de  composer  Fouverture  de  deux 
morceaux  de  caractères  différents ,  mais  tous  deux 
traités  dans  une  harmonie  sonore  et  consonnante: 
le  premier,  portant  dans  les  cœurs  le  sentiment 
d*une  douce  et  tendre  gaj,eté»  eût  représenté^ la 
Félicité  du  régne  d'Admète  et  les  charmes  de  IW 
nion  conjugale; -le  second,  dans  une  mesure^lus 
coupée,  et  par  des  mouvements  plus  vifs  et  un 
phrasé  plus  interrompu ,  eàt  exprimé  l'inquié- 
tude du  peuple  sur  la  maladie  d'Admète,  et  eût 
servi  d'introduction  très  naturelle  au  début  de  la 
pièce  et  à  1  annonce  du  qrieun  ...  « 

Page  12.  Après  les  deux  mots  qui  suivent  ce 
mot  Udiie,  je  ferois  cesser  laccompagnement  jus- 
qu  a  la  fin  du  récitatif.  t!ela  exprimeroit  mieux  le 
îsilence  du  peuple  écoutant  le  crieur  ;  et  les  spec- 
tateurs, curieux  de  bien  entendre  cette  annonce 
n  ont  pas  besoin  de  cet  accompagnement^  la  basse 
suffit  toute  seule-,  et  Tentrée  du  cœur  qui^uiten 
feroit  plus  d  effet  encore.  Ce  chœur  alternatif  avec 
les  petits  solo  d'Ëvandre  et  dismène  me  parott  un 
très  beau  début  et  d'un  bon  caractère.  La  ritour* 
rielle  de  quatre  mesures  qui  s  y  reprend  plusieurs 
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tô  e$t  triste  sans  être  sombre,  et  d'une  simplicité 
exquise.  Tout  ce  chœur  seroit  d'oa  très  bon  ton , 
s'il  ne  s'y  mèloit  souvent ,  et  dès  la  seconde  mesure , 
des  expressions  trop  pathétiques.  Je  n'aime  guère 
non  plus  le  coup  de  tonnerre  de  la  page  1 4  ;  c'est 
un  trait  joué  sur  le  mot ,  et  qui  me  parolt  déplacé: 
mais  j'aime  fort  la  manière  d#nt  le  même  chœur, 
repris  page  34  9  s'anime  ensuite  à  l'idée  du  malheur 
prêt  à  le  foudroyer /  .  .  .   . 

E  vuoi  morire,  o  misera.  Cette  lugubre  psalmodie 
est  d^une  simplicité  sublime,  ef  doit  produire  un 
(p:*and  effet.  Mais  la  même  tenue,  répétée  de  la 
même  manière  sur  ces  autres  paroles,  Mtro  non 
puoi  raccogiierey  me  parott  froide  et  presque  plate.  * 
Il  est  naturel  à  la  voix  de  s'élever  un  peu  quand  oq^ 
parle  plusieurs  fois  de  suite  à  la  même  persomie  : 
si  Ton  eût  donc  fait  montei:  la  seconde  fois  cette 
même  psalmodie  seulement  d^un  semi-ton  sur  dis, 
c'est-à-dire  sur  mi  bémol ,  cela  eût  pu  suffire  pour 
la  rendre  plus  naturelle  et  même  plus  énergique: 
mais  je  crois  qu'il  falloit  un  peu  la  varier  de  quel* 
que  manière.  Au  reste,  il  y  a  dans  la  huitième  et 
dans  la  dixième  mesure  un  triton  qui  n'est  ni 
ne  peut  être  sauvé,  quoiqu'il  paroisse  l'être  la 
deuxième  fois  par  le  second  violon  ;  cela  produit 
une  succession  d'accords  qui  n'ont  pas  un  bon 
fondement  et  sont  contre  les  régies.  Je  sais  qu'on 
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peut  tout  faire  sur  une  tenue,  sur-tout  en  pareil 
cas;  et  ce  n'est  pas  que  je  désapprouve  le  passage, 
({uoique  j'en  marque  Firrégularitc 

c 

(Fin  dune  observation  sur  le  chœur  Fuggiamo, 
(hnt  le  commencement  est  perdu.  ) 

Ce  ne  doit  pas  être  une  fuite  de  précipitation, 
comme  devant  1  ennemi,  mais  une  fuite  de  con- 
sternation, qui,  pour  ainsi  dire,  doit  être  hon- 
teuse et  clandestine,  plutôt  qu  éclatante  et  rapide. 
Si  lauteur  eût  voulu  faire  de  la  fin  de  ce  chœur 
une  exhortation  à  la  joie,  il  n'eût  pas  pu  mieux 
réussis ,.....,....,. 

Après  le  chœur  Fu^^tamo^jaurois  fait  taire  en- 
tièrement tout  1  orchestre  et  déclamer  le  récitatif 
^  Ove  son  avec  la  simple  basse.  Mais  immédiatement 
après  ces  mots,  yè  cfii  t'ama  a  tal  segno,  j  aurois 
fait  commencer  un  récitatif  obligé  par  unesymr 
pbonie  noble,  éclatante,  sublime,  qui  annonçât 
dignement  le  parti  que  va  prendre  Alceste,  qui 
disposât  lauditeur  ^  sentir  toute  Ténergie  de  ces 
mots,  Ah!  vi  son  io,  trop  peu  annoncés  par  les 
deux  mesures  qui  précédent.  Cette  symphonie  au? 
roit  offert  Timagc  de  ces  deux  vers  :  CM  toile  aUa 
mia  mente  luminare,  si  mostra;  la  grande  idée  eût 
été  soutenue  avec  le  même  éclat  durant  toutes  Içs 
ritournelles  de  ce  récitatif.  J  aurois  traité  lair  qui 
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suit^  Ombre,  larve;,  9ur  deux  mouvements  contras- 
tés; savoir,  un  allegro  sombre  et  terrible  jusqû  a 
ces  mots,  Non  voglio  pietà,  et  un  adagio  ou  largo 
plein  de  tristesse  et  de  douceur  sur  cçux-ci ,  5e  vi 
lolgo  Camato  consorte.  M.  Gluck ,  qui  n  aime  pas  les 
rondeaux ,  me  permettra  de  lui  dire  que  c*étoit  ici 
le  cas  d'en  employer  un  bien  heureusement,  en 
faisant  du  reste  de  ce  monologue  la  seconde  partie 
de  lair,  et  reprenant  seulement  lallegro  pour  finir. 

L'air  ^femi  Dei  me  parott  d'une  grande  beauté  : 
j'aurois  désiré  seulement  qu*on  n'eût  pas  été 
oblige  d'en  varier  les  expressions  par  des  mesures 
différentes.  Deux,  quand  elles  sont  nécessaires, 
peuvent  former  des  contrastes  agréables;  mais 
trois,  c'est  trop,  et  cela  rompt  l'unité.  Les  opposi- 
tions sont  bien  plus  belles  et  font  plus  d^efFet 
quand  elles  se  font  sans  changer  de  mesure ,  et  par 
les  seules  combinaisons  de  valeur  et  de  quantité. 
La  raison  pourquoi  il  vaut  mjeux  contraster  sur 
le  même  mouvement 'que  d'en  changer  est  que, 
pour  produire  l'illusion  et  l'intérêt,  il  faut  cacher 
l'art  autant  qu'il  est  possible,  et  qu'aussitôt  qu'on 
change  le  mouvement  l'art  se  décèle  et  se  fait 
sentir.  Par  la  même  raison  je  voudrois  que,  dans 
un  même  air,  l'on  changeât  de  ton  le  moins  qu'il 
est  possible;  quon  se  contentât  autant  qu'on 
poarroit  des  deux  seules  cadences,  principale  et 
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dominante;  et  quon  cherchât  plutôt  les  effets 
dans  un  beani  phrasé  et  dans  les  combinaisons 
mélodieuses  que  dans  une  harmonie  recherchée 
et  des  changements  de  ton. .  • 

L'air  lo  non  chiedo,  etemi  Deiy  est ,  sur^toutdans 
son  commencement,  d'un  chant  exquis,  comme 
sont  presque  tous  ceux  du  même  auteur.  Mais  où 
est  dans  cet  air  Funité  de  dessin,  de  tableau,  de 
caractère?  Ce  n'est  point  là,  ce  me  semble,  un  air, 
mais  une  suite  de  plusieurs  airs.  Les  enfants  y 
mêlent  leur  chant  à  celui  de  leur  mère;  ce  n'est 
pas  ce  qne  je  désapprouve  :  mais  on  y  change  fré- 
quemment de  mesure,  non  pour  contraster  et  al- 
terner les  deux  parties  d'un  même  motif,  maïs 
pour  passer  successivement  par  des  chants  abso- 
lument différents.  On  ne  sauroit  montrer  dans  ce 
morceau  aucun  dessin  commun  qui  le  lie  et  le 
fasse  un  :  cependant  c'est  ce  qui  me  parott  néces- 
saire pour  constituer  véritablement  un  air.  L'au- 
teur, après  avoir  modulé  dans  plusieurs  tons,  se 
croit  néanmoins  obligé  de  finir  en  E  la  fa  y  comme 
il  a  commencé.  Il  sent  donc  bien  lui-même  qu«  le 
tout  doit  être  traité  sur  u  n  même  dessin ,  et  former 
unité.  Cependant  je  ne  puis  la  voir  dans  les  dif- 
férents membres  de  cet  air,  à  moins  qu'on  ne 
veuille  la  trouver  dans  la  répétition  modifiée  de  l'al- 
légro Non  comprende  i  mali  mieiy  par  laquelle  Bnit 


« 
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ce  morceau;  ce  qui  ne  me  paroit  pas  suffisant 
pour  £Biire  liaison  entre  tous  les  membres  dont  il 
est  composé.  J  avoue  que  le  premier  changement 
démesure  rend  admirablement  le  sens  et  la  ponc- 
tuation des  paroles  :  mais  il  n'en  est  pas  moins  vrai 
qu  on  pouvoit  y  parvenir  aussi  sans  en  changer; 
qu'en  général  ces  changements  de  mesure  dans 
un  même  air  doivent  faire  contraste  et  changer 
aussi  le  mouvement;  et  qu'enfin  celui-ei  amène 
deux  fois  der suite  cadence  sur  la  même  dominante, 
sorte  de  monotonie  qu'on  doit  éviter  autant  qu'il 
se  peut.  Je  prendrai  encore  la  liberté  de  dire  que 
la  dernière  mesure  de  la  page  27  meparoît  d'une 
expression  bien  fbible  pour  l'accent  du  motqu'elle 
doit  rendre.  Cette  quinte  que  le  chant  fait  sur  la 
basse,  et  la  tierce  mineure  qui  s'y  joint,  font  à 
mon  oreille  un  accord  un  peu  languissant.  J'aurois 
mieux  aimé  rendre  le  chant  un  peu  plus  animé,  et 
substituer  la  sixte  à  la  quinte ,  à-peu-près  de  la  ma* 
nière  suivante,  que  je  n'ai  pas  l'impertinence  de 
donner  comme  une  correction,  mais  que  je  pro- 
pose seulement  pour  mieux  expliquer  mon  idée. 


miei     ne  il  ter.^....ror     cbe        m'cm   pic  il  pet  —  to. 


^mmMMi^M 


(Ici  vient  le  chœur  des  prêtres  d*Âpollon.  ) 
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Le  seul  reproche  que  j'aie  à  faire  à  ce  récitatif 
est  qu  il  est  trop  beau  ;  mais,  dans  la  place  où  il 
est,  ce  reproche  en  est  un.  Si  l'auteur  commence 
dès  à  présent  à  prodiguer  l'en  harmonique,  que 
fera-t-il  donc  dans  les  situations  déchirantes  qui 
doivent  suivre?  Ce  récitatif  doit  être  touchant  et 
pathétique,  je  le  sais  bien,  mais  non  pas,  ce  mv. 
semble,  à  un  si  haut  degré;  parcequa  mesure 
qu'on  avance  il  faut  se  ménager  des  coups  de 
force  pour  réveiller  Fauditeur  quand  il  commence 
à  se  lasser  même  des  belles  choses  :  cette  grada- 
tion me  parott  absolument  nécessaire  dans  un 
opéra. 

(Page  55.)  Le  récitatif  du  grand-prêtre  est  un 
bel  exemple  de  l'effet  du  récitatif  obligé  :  on  ne 
peut  mieux  annoncer  l'oracle  et  la  majesté  de  ce- 
lui qui  va  le  rendre.  La  seule  chose  que  j  y  desîre- 
rois  seroit  une  annonce  qui  fût  plus  brillante  que 
terrible;  car  il  me  semble  qu'Apollon  ne  doit  ni 
paroître  ni  parler  comme  Jupiter.  Par  la  même 
raison ,  je  ne  voudrois  pas  donner  à  ce  dieu ,  qu'on 
nous  représente  sous  la  figure  d'un  beau  jeune 
blondîn ,  une  voix  de  basse-taille 

(  Page  39.)        Dilcgua  il  nero  turbine 

Ghe  freme  al  trono  intorno, 
O  faretrato  Apolline, 
Col  chiaro  tuo  spleador. 

Tout  cechœur  en  rondeau  pourroit  être  mieux. 
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ces  quatre  vers  doivent  être  d  abord  chantés  par  le 
grand-prètre,  puis  répétés  entiers  par  le  chœur, 
sans  en  excepter  les  deux  derniers  que  Fauteur  fait 
dire  seul  au  grand-prétre.  Au  contraire,  le  grand- 
prètre  doit  dire  seul  les  vers  suivants  : 

Sai  che,  ed  ramingo,  esnle, 
T*  accolse  Admette  un  di , 
Ghe  deir  Aiifriso  al  margine 

Tu  fosti  il  suo  pastor. 

'  -  - 

Et  le  chœur,  au  lieu  de  ces  vers  qu'il  ne  doit 
pas  répéter  non  plus  que  le  grand-prêtre,  doit 
reprendre  les  quatre  premiers.  Je  trouve  aussi 
que  la  réponse  des  deux  premières  mesures  en 
espèce  d'imitation  na  pas  assez  de  gravité:  jai- 
merois  mieux  que  tout  le  chœur  fût  syllabique. 

Au  reste,  j  ai  remarqué  avec  grand  plaisir  la 
manière  également  agréable,  simple,  et  savante, 
dont  1  auteur  passe  du  ton  de  la  .médiante  à  celui 
de  la  septième  note  du  ton  dans  les  trois  dernières 
mesures  de  la  page  39 . 

et,  après  y  avoir  séjourné  assez  long-temps,  re- 
vient par  une  marche  analogue  à  son  ton  prin- 
cipal ,  en  repassant  derechef  par  la  médiante  dans 
la  2*,  3*,  et  4*  mesure  de  la  page  43  :  mais  ce  que 
je  n  ai  pas  trouvé  si  simple  à  beaucoup  près,  c'est 

le  récitatif  iViume  etemo,  page.  52 

•  ••  •  •  •  •••■•  •  •  •  •  •  •  ■  •  •  •  •  •  »,•  •  •  • 
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Je  ne  parlerai  point  de  Fair  de  danse  de  la 
page  1 7 ,  ni  de  tous  ceux  de  cet  ouvrage.  J  ai  dit, 
dans  mon  article  Opéra,  ce  que  je  pensois  des 
ballets  coupant  les  pièces  et  suspendant  la  marche 
de  Tintérét;  je  nai  pas  changé  de  sentiment  de- 
puis lors  sur  cet  article ,  mais  il  est  très  possihle 
que  je  me  trompe 

Je  ne  voudrois  point  d'accompagnement  que  la 
basse  au  récitatif  d'Évandre,  pages  20,  21 ,  et  22. 

Je  trouve  encore  le  chœur,  page  22 ,  beaucoup 
trop  pathétique,  malgré  les  expressions  doulou- 
reuses dont  il  est  plein  ;  mais  les  alternatives  de  la 
droite  et  de  la  gauche,  et  les  réponses  des  divers 
instruments,  me  paroissent  devoir  rendre  cette 
musique  très  intéressante  au  théâtre 

Popoli  di  TessagUa,  page  2^*  Je  citerai  ce  réci- 
tatif d'Alceste  en  exemple  d'une  modulation  tou- 
chante et  tendre,  sans  aller  jusqu'au  pathétique, 
si  ce  n  est  tout  à  la  fin.  C'est  par  des  renverse- 
ments d'une  harmonie  assez  simple  que  M.  Gluck 
produit  ces  beaux  effets  :  il  eût  été  le  maître  de  se 
tenir  long-temps  dans  la  même  route  sans  devenir 
languissant  et  froid;  mais  on  voit  par  le  récitatif 
accompagné  Nume  etemo,  de  la  page  52 ,  qu'il  ne 
tarde  pas  à  prendre  un  autre  vol 
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EXTRAIT 


D'UNE 


RÉPONSE  DU  PETIT  FAISEUR 

A  SON  PRÊTE-NOM, 

8UR    UH    MORGEâ€ 

DE  L'ORPHÉE  DE  M.  LE  CHEVALIER  GLUCK. 


Quant  au  passage  enharmonique  de  TOrphée 
de  M.  Gluck ,  que  vous  dites  avoir  tant  de  peine 
à  entonner  et  même  à  entendre,  j'en  sais  bien  la 
raison  :  c  est  que  vous  ne  pouvez  rien  sans  moi , 
et  quen  quelque  genre  que  ce  puisse  être,  dé- 
pourvu de  mon  assistance,  vous  ne  serez  jamais 
qu  un  ignorant.  Vous  sentez  du  moins  la  beauté 
de  ce  passage,  et  c'est  déjà  quelque  chose;  mais 
TOUS  ignorez  ce  qui  la  produit  :  je  vais  vous  l'ap- 
prendre. 

C'est  que  du  même  trait,  et,  qui  plus  est,  du 
même  accord,  ce  grand  musicien  a  su  tirer  dans 
toute  leur  force  les  deux  effets  les  plus  contraires  ; 
savoir,  la  ravissante  douceur  du  chant  d'Orphée, 
et  le  stridor  déchirant  du  cri  des  furies.  Quel 


ai. 
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moyen  a-t-il  pris  pour  cela  ?  Un  moyen  très  sim- 
ple, comme  sont  toujours  ceux  qui  produisent  les 
grands  effets.  Si  vous  eussiez  mieux  médité  lar- 
ticle  Enharmonique  que  je  vous  dictai  jadis,  vous 
auriez  compris  qu'il  falloit  chercher  cette  cause 
remarquable  non  simplement  dans  la  nature  des 
intervalles  et  dans  la  succession  des  accords, mais 
dans  les  idées  quils  excitent,  et  dont  les  plus 
grands  ou  moindres  rapports ,  si  peu  connus  des 
musiciens,  sont  pourtant ,  sans  qu'ils  s  en  doutent 
la  source  de  toutes  les  expressions  qu'ils  ne  trou- 
vent que  par  instinct. 

Le  morceau  dont  il  s'agit  est  en  mi  bémol  ma- 
jeur; et  une  chose  digne  d'être  observée  est  que 
cet.  admirable  morceau  est,  autant  que  je  puis 
me  le  rappeler,  tout  entier  dans  le  même  ton,  ou 
du  moins  si  peu  modulé  que  l'idée  du  ton  prin- 
cipal ne  s'efface  pas  un  moment.  Au  reste ,  n'ayant 
plus  ce  morceau  sous  les  yeux  et  ne  m'en  souve- 
nant qu'imparfaitement,  je  n'en  puis  parler  qu'a- 
vec doute. 

D'abord  ce  no  des  furiçs ,  frappé  et  réitéré  de 
temps  à  autre  pour  toute  réponse,  est  une  des 
plus  sublimes  inventions  en  ce  genre  que  je  con- 
noisse;  et,  si  peut-être  elle  est  due  au  poëte,  il 
faut  convenir  que  le  musicien  l'a  saisie  de  manière 
à  se  l'approprier.  J'ai  ouï  dire  que  dans  l'exécu- 
tion de  cet  opéra  l'on  ne  peut  s'empêcher  de  fré- 
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mir  à  chaque  ibis  que  ce  terrible  no  se  répète , 
quoiqu'il  ne  soit  chanté  qu'à  Funisson  ou  à  l'oc- 
tave,  et  sans  sortir  dana  son  harmonie  de  1  accord 
parfait  jusqu'au  passage  dont  il  s'agit.  Mais;  au 
moineiit  qu'on  s'y  attend  le  moins,  cette  domi- 
nantediéséeformeun  glapissement  affreux  auquel 
l'oreille  et  le  cœur  ne  peuvent  tenir,  tandis  que 
dans  le  même  instant  le  chant  d'Orphée  redouble 
de  douceur  et  de  charme  ;  et  ce  qui  met  le  comble 
à  1  etonnement  est  qu'en  terminant  ce  court  pas- 
sage on  se  retrouve  dans  le  même  ton  par  où  l'on 
vient  d'y  entrer,  sans  qu'on  puisse  presque  com- 
prendre comment  on  a  pu  nous  transporter  si 
loin  et  nous  ramener  si  proche  avec  tant  de  force 
et  de  rapidité. 

Vous  aurez  peine  à  croire  que  toute  cette  magie 
s'opère  par  un  passage  tacite  du  mode  majeur  au 
mineur,  et  par  le  retour  subit  au  majeur.  Vous 
vous  en  convaincrez  aisément  sur  le  clavecin.  Au 
moment  que  la  basse  qui  sonnoit  la  dominante 
avec  son  accord  vient  à  frapper  Yut  bémol,  vous 
changez  non  de  ton  mais  de  mode,  et  passez  en 
mi  bémol  tierce  mineure  :  car  non  seulement  cet 
ut,  qui  est  la  sixième  note  du  ton ,  prend  le  bémol 
qui  appartient  au  mode  mineur;  mais  laccord 
précédent  qu'il  garde,  à  la  fondamentale  près,  de- 
vient pour  lui  celui  de  septième  diminuée  sur  le  re 
naturel,  et  l'accord  de  septième  diminuée  sur  le 


3a6  RÉPONSE  DU  PETIT  FAISEUR 
re  appelle  naturellement  laccord  parfeit  mineur 
sur  le  mi  bémol.  Le  chant  d'Orphée  Furies  larve, 
appartenant  également  au  majeur  et  au  mineur, 
reste  le  même  dans  Tun  et  dans  Tautre  :  mais  aux 
mots  Ombre  sdegnose,  il  détermine  tout-à»&it  le 
mode  mineur.  C'est  probablement  pour  navoir 
pas  pris  assez  tôt  l'idée  de  ce  UKxle  que  vous  avez 
eu  peine  à  entonner  juste  ce  trait  dans  son  com- 
mencement. Mais  il  rentre  en  finissant  en  majeur  : 
c'est  dans  cette  nouvelle  transition  à  la  fin  du  mot 
sdegnose  qu'est  le  g;rand  effet  de  ce  passage;  et  vous 
éprouverez  que  toute  la  difficulté  de  le  chanter 
juste  s'évanouit  quand,  en  quittant  le  la  bémol, 
on  reprend  à  l'instant  l'idée  du  mode  majeur  pour 
entonner  le  sol  naturel  qui  en  est  la  médiante. 

Cette  seconde  superflue,  ou  septième  dimi- 
nuée ,  se  suspend  en  passant  alternativement  et 
rapidement  du  majeur  au  mineur  ;  et  vice  versât 
par  l'alternation  de  la  basse  entre  la  dominante  si 
bémol  et  la  sixième  note  ut  bémol;  puw  il  se  ré- 
sout enfin  tout4i-fait  sur  la  tonique,  dont  la  basse 
sonne  la  médiante  sol,  après  avoir  passé  par  la 
sous-dominante  la  bémol  portant  tierce  mineure 
et  triton,  ce  qui  fait  toujours  le  même  accord  de 
septième  diminuée  sur  la  note  sensible  re. 

Passons  maintenant  au  glapissement  no  des  fu- 
ries sur  le  51  bécarre.  Pourquoi  ce  si  bécarre ,  et 
non  pas  ut  bémol  comme  à  la  basse?  Parcequ'é  ce 
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nouveau  son ,  quoique  en  vertu  de  Fenharmoni- 
que  il  entre  dans  1  accord  précédent ,  n^est  pour- 
tant point  dans  le  même  ton ,  et  en  annonce  un 
tout  diffèrent.  Quel  est  le  ton  annoncé  par  ce  si 
bécarre?  C'est  le  ton  d'ut  mineur,  dont  il  devient 
note  sensible.  Ainsi  Tâpre  discordance  du  cri  des 
furies  vient  de  cette  duplicité  de  ton  qu'il  fait  sen- 
tir, gardant  pourtant ,  ce  qui  est  admirable ,  une 
étroite  analogie  entre  les  deux  tons  ;  car  ïut  mi- 
neur, comme  vous  devez  au  moins  savoir,  est 
1  analogue  correspondant  du  mi  bémol  majeur, 
qui  est  ici  le  ton  principal. 

Vous  me  ferez  une  obj  ection . Toute  cette  beauté, 
me  direz-vous,  n'est  qu'une  beauté  de  convention 
et  n'existe  que  sur  le  papier,  puisque  ce  si  bécarre 
n'est  réellement  que  l'octave  de  Vut  bémol  de  la 
basse  :  car,  comme  il  ne  se  résout  point  comme 
note  sensible,  mais  disparott  ou  redescend  sur  le 
5t  bémol  dominante  du  ton ,  quand  on  le  noteroit 
par  ut  bémol  comme  à  la  basse,  le  passage,  et  son 
effet,  seroit  le  même  absolument  au  jugement  de 
l'oreille.  Ainsi  toute  cette  merveille  enharmoni- 
que n'est  que  pour  les  yeux. 

Cette  objection,  mon  cher  prête -nom,  seroit 
solide  si  la  division  tempérée  de  Torgue  et  du  cla- 
vecin étoitla  véritable  division  harmonique,  et  si 
les  intervalles  ne  se  modifioient  dans  Tintonation 
de  la  voix  sur  les  rapports  dont  la  modulation 


; 
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donne  Tidée,  et  non  sur  les  altérations  du  tempe* 
rament.  Quoiqu^il  soit  vrai  que  sur  le  clavecin  le 
si  bécarre. est  loctavc  de  Vut  bémol,  il  n^est  pas 
vrai  qu  entonnant  chacun  de  ces  deux  sons,  rela- 
tivement au  mode  qui  le  donne,  vous  entonniez 
exactement  ni  Tunisson  ni  Toctavé.Xe  si  bécarre,, 
comme  note  sensible,  s  éloignera  davantage  du  si 
bémol  dominante,  et  s  approchera  d  autant  par 
excès  de  la  tonique  ut  qu'appelle  ce  bécarre;  et 
lut  bémol ,  comme  sixième  note  en  mode  mineur,, 
s'éloignera  moins  de  la  dominante  quelle  quitte, 
qu'elle  rappelle,  et  sur  laquelle  elle  va  retomber.. 
Ainsi  lé  semi-ton  que  fait  la  basse  en  montant  du 
si  bémol  à  Tut  bémol  est  beaucoup  moindre  que 
celui  que  font  les  furies  en  montant  du  si  béinol 
à  son  bécarre.  La  septième  superflue,  que  sem- 
blent faire  ces  deux  sons,  surpasse  même  l'octave, 
et  c'est  par  cet  excès  que  se  fait  la  discordance  du 
cri  des  furies  ;  car  l'idée  de  note  sensible  jointe  au. 
bécarre  porte  naturellement  la  voix  plus  haut  que 
loctave  de  l'ut  bémol  ;  et  cela  est  si  vrai ,  que  ce  cri 
ne  fait  plus  son  effet  sur  le  clavecin  comme  avec 
la  voix,  parceque  le  son  de  l'instrument  ne  se  mo- 
difie pas  de  même. 

Ceci,  je  le  sais  bien ,  est  directement  contraire 
aux  calculs  établis  et  à  l'opinion  commune,  qui 
donne  le  nom  de  semi-ton  mineur  au  passage 
d'une  note  à  son  dièse  ou  à  son  bémol,  et  de  semi- 
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ton  majeur  au  passage  d'une  note  au  bémol  supé- 
rieur ou  au  dièse  inférieur.  Mais  dans  ces  déno- 
minations on  a  eu  plus  d^égard  à  la  difFérence  du 
degré  quau  vrai  rapport  de  Tintervalle,  comme 
s'en  convaincra  bientôt  tout  homme  qui  aura  de 
Forellle  et  de  la  bonne  foi.  Et  quant  au  calcul,  je 
TOUS  développerai  quelque  jour,  mais  à  vous  seul , 
uiie  théorie  plus  nçturelle,  qui  vous  fera  voir 
combien  celle  sur  laquelle  on  a  calculé  les  inter- 
valles est  à  contre-sens.  - 

Je  finirai  ces  observations  par  une  remarque 
<]u^il  ne  faut  pas  omettre  ;  c  est  que  tout  FefFet  du 
passage  que  je  viens  d'examiner  lui  vieiit  de  ce 
que  le  morceau  dans  lequel  il  se  trouve  est  en 
mode  majeur;  car  s^il  eût  été  mineur,  le  chant 
d'Orphée  restant  le  même  eût  été  sans  force  et 
sans  effet ,  Tintonation  des  furies  par  le  bécarre 
eût  été  impossible  et  absurde,  et  il  n'y  auroit  rien 
eu  d'enharmonique  dans  le  passage.  Je  parierois  * 
tout  au  monde  qu^un  François,  ayant  ce  morceau 
à  (aire,  l'eût  traité  en  mode  mineur.  Il  y  auroit  pu 
mettre  d'autres  beautés  sans  doute,  mais  aucune 
qui  fût  aussi  simple  et  qui  valût  celle-là. 

Voilà  ce  que  ma  mémoire  a  pu  me  suggérer  sur 
ce  passage  et  sur  son  explication.  Ces  grands  ef- 
fets se  trouvent  par  le  génie,  qui  est  rare,  et  se 
sentent  par  l'organe  sensitif,  dont  tant  de  gens 
sont  privés  ;  mais  ils  ne  s'expliquent  que  par  une 
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étude  réfléchie  de  Fart.  Vous  n'auriez  pas  besoin 
maintenant  de  mes  analyses  y  si  vous  aviez  un  peu 
plus  médité  sur  les  réflexions  que  nous  faisions 
jadis  quand  je  vous  dictois  notre  dictionnaire. 
Mais,  avec  un  naturel  très  vif,  vous  avez  un  esprit 
d*une  lenteur  inconcevable.  Vous  ne  saisissez  au- 
cune idée  que  long[-temps  après  qu'elle  s'est  pré- 
sentée à  vous,  et  vous  ne  voyez  aujourd'hui  que 
ce  que  vous  avez  regardé  hier.  Croyez-moi,  mon 
cher  prête-nom,  ne  nous  brouillons  jamais  en- 
semble, car  sans  moi  vous  êtes  nul.  Je  suis  com- 
plaisant, vous  le  savez;  je  ne  me  refuse  jamais  au 
travail  que  vous  desirez,  quand  vous  vous  donnez 
la  peine  de  m  appeler  et  le  temps  de  m  attendre  : 
mais  ne  tentez  jamais  rien  sans  moi  dans  aucun 
genre  ;  ne  vous  mêlez  jamais  de  Timpromptu  en 
quoi  que  ce  soit ,  si  vous  ne  voulez  gâter  en  un 
instant,  par  votre  ineptie,  tout  ce  que  j'ai  fait 
'  jusqu'ici  pour  vous  donner  Tair  d'un  homme 
pensant. 


/ 
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SUR 


LA  MUSIQUE  MILITAIRE. 


Le  luxe  de  jnusique  qu'on  étale  aujourd'hui 
dans  celle  des  régiments  me  parott  de  mauvais 
goût.  Je  n'en  trouve  lefiFet  ni  guerrier,  ni  grave , 
ni  gai ,  ni  sonore  ;  et  toutes  ces  marches ,  plutôt 
barbouillées  que  travaillées,  produisent  toujours 
une  mauvaise  exécution,  moins  par  la  faute  des 
musiciens  que  par  celle  de  la  musique. 

Il  y  avoit  une  distinction  à  Ëiire ,  et  qu'on  n  a 
pas  faite,  entre  les  musiques  convenables  à  la 
troupe  en  parade  et  celles  qui  lui  conviennent  en 
marchant,  et  qui  sont  proprement  des  marches. 
On  joue  alors  des  airs  qui,  n'ayant  aucun  rapport 
à  la  batterie  des  tambours,  sont  plus  propres  à 
troubler  et  interrompre  la  cadence  du  pas  des  sol- 
dats qu'à  la  soutenir. 

Les  autres  symphonies  sont  faites  pour  tout  le 
corps,  et  doivent  plaire  aux  officiers:  celles-ci 
sont  plus  faites  pour  les  soldats ,  qu'il  s'agit  d'ani- 
mer et  de  récréer  en  marchant,  et  qui  aimeroient 
mieux  des  airs  gais  et  bien  cadencés  qu'ils  pus^ 
sent  retenir  et  y  fiiire  des  chansons,  que  toutes 
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ces  mmiques  de  haut  appareil  qui  ne  les  égaient 
point  du  tout,  et  auxquelles  ils  n'entendent  rien. 

Je  trouve  encore  qu  on  a  eu  grand  tort  de  sup- 
primer les  fifres,  qui,  perçant  à  travers  les  tam- 
bours, égaient  beaucoup  la  marche.  Il  est  vrai 
qu'ils  étoient  détestables  et  multipliés  très  mal-à- 
propos  dans  les  troupes  françoises  :  un  seul  eût 
suffi  dans  la  colonelle  de  chaque  régiment;  et 
alors  on  eût  pu ,  sans  grands  frais ,  en  choisir  ou 
former  un  bon ,  comme  j  en  ai  entendu  d^excel- 
lents  dans  les  troupes  étrangères. 

J'ai  essayé  de  mettre  mon  idée  en  exemple  dans 
le  croquis  ci-joint  d'une  marche  adaptée  à  la  bat- 
terie des  gardes  françoises. 

Cette  idée  est  que ,  dans  lalternation  des  tam- 
bours et  de  la  musique ,  la  cadence  et  la  batterie 
ne  soient  point  interrompues ,  et  que  le  pas  du 
soldat  soit  toujours  également  réglé.  Elle  est  en- 
core de  lui  faire  entendre  des  airs  d  une  mélodie 
si  simple  quelle  lamuse,  l'égaie,  et  lexcite  lui- 
même  à  chanter;  ce  qui  peut-être  n'est  pas  à 
négliger  pour  un  état  si  plein  de  fatigue  et  de 
misères. 

J'ai  fait  deux  petits  airs  de  la  plus  grande  sim- 
plicité; l'un  en  mineur  pour  le  fifre,  l'autre  en 
majeur  pour  la  musique.  Ces  deux  airs  doivent 
se  succéder  alternativement,  sans  interruption 
de  la  mesure;  mais,  pour  laisser  plus  de  repos 
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aux  musiciens  et  plus  de  temps  aux  tambours, 
lair  du  fifre  sera  répété  au  moins  deux  fois  de 
suite  avant  que  la  musique  reprenne  le  sien.  Le 
fifre  doit  être  seul  parmi  les  tambours  qui  sont 
proche  des  instruments ,  et  il  doit  y  avoir  parmi 
les  instruments  un  seul  tambour  qui  reprenne 
doucement  la  batterie  sous  la  musique,  de  ma- 
nière qu'il  la  g[uide  et  ne  la  couvre  pas.  Au  moyen 
de  ce  tambour  on  ôteroit  cette  ferraille  de  cym- 
bales qui  fait  un  très  mauvais  effet. 

U  seroit  à  désirer  que  les  tambours  fussent 
accordés  sur  la  tonique  sol^  et  que  celui  de  la 
musique  fût  accordé  sur  la  dominante  re.  Alors 
Talternation  de  la  batterie  feroit  un  efiet  plus 
agréable,  et  la  musique  en  sortiroit  mieux.  Pour 
le  fifre,  il  doit  nécessairement  être  d accord  avec 
les  autres  instruments. 

L  auteur  de  ces  petits  airs  ne  présume  pas  qu  une 
musique  aussi  simple  puisse  être  goûtée,  quoique 
sa  passion  pour  cet  art  Fengage  à  les  proposer  :  si 
néanmoins  on  en  vouloit  faire  lessai,  il  avertit 
que  cet  essai  ne  doit  pas  être  fait  en  place  comme 
celui  d'une  symphonie  ordinaire,  mais  en  mar- 
chant, et  dans  la  disposition  qu'il  vient  de  mar- 
quer. Ce  nest  même  qu'après  une  assez  longue 
suite  d  alternations  qu'on  peut  juger  si  la  marche 
est  bien  faite  et  produit  bien  son  e£Fet. 
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AIRS 


POUR  ÊTRE  JOUÉS,  LA  TROUPE  MARCHANT. 


Savoir:  le  mineur,  par  un  seul  fifre,  avec  le 
corps  des  tambours  accordés ,  s'il  se  peut ,  au  sol. 

Et  le  majeur,  alternativement  par  la  musique 
iivec  un  seul  tambour,  battant^è^eml,  et  accordé, 
s'il  se  peut,  aiï*  re.  On  aura  sotp'que,  dans  les  al« 
ternations  du  fifre  et  de  la  musique,  la  mesure 
ne  s'interrompe  jamais. 

Nota.  Les  airs  sont  faits  de  manière  à  pouvoir  être  un 
peu  pressés  ou  ralentis  sans  les  défig^urer,  selon  qn^on  veut 
marcher  plus  ou  moins  vite  ;  mais  leur  meilleur  efFet  sera 
sur  un  mouTement  modéré,  et  «anitrop  presser  le  pas. 
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AIR  DE  CLOCHES*. 


J  ai  fait  cet  air  en  passant  sur  le  Pont-Neuf,  im- 
patienté d'y  voir  mettre  en  carillon  des  airs  qui 
semblent  choisis  exprès  pour  y  mal  aller.  L  espèce 
de  perfection  qu*on  a  mise  à  l'exécution  ne  sert 
qu  à  mieux  faire  sentir  combien  ceux  qui  choi- 
sissent ces  airs  connoissent  peu  le  caractère  con- 
venable au  sot  instrument  qu'ils  emploient.  Si 
Ton  faisoit  des  airs  pour  des  guimbardes,  il  Êiu- 
droit  leur  donner  un  caractère  convenable  à  la 
guimbarde.  Mais  en  France  on  se  plait  à  déna- 
turer le  caractère  de  chaque  instrument.  Aussi 
chacun  peut  entendre  à  quels  abominables  cha- 
rivaris ils  donnent  le  nom  de  musique. 


astajair  irriiggi-[-j'i[f|j  i 


'  *  GeC  air  et  la  note  qui  le  précède  sont  extraits  dn  Recueil  gravé 
et  publié  après  la  mort  de  Rousseau,  sous  le  titre  de  Consolations 
des  misères  de  ma  vie.  — -  On  trouve  dans  le  Dictionnaire  de  mu- 
sique, au  mot  Gabillon,  un  autre  exemple  de  carillon  composé 
selon  les  règles  établies  par  lui-même  pour  les  airs  de  cette  espèce. 
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Je  ne  saurais  faire  entendre,  en  termes  de  caril- 
lonneur,  quelle  sorte  d  ornement  il  faut  donner 
aux  notes  marquées  "^  et  ^  ;  mais  chacun  sent 
qu'il  en  Êiut  un  sensible,  mais  très  peu  chargé. 
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LETTRE 

A  M.  GRIMM,        • 

AU  SUJKT  DS8  llKMAlIQrES  AJOCtAeS  A  8X  LBTTIIK  SUR  OMPDALB. 

4 

Pica«  qnis  docuit  ferba  noitra  oonaii*? 

Je  vous  félicite,  monsieur,  de  votre  nouvelle 
gloire.  Vous  voilà  en  possession  d'un  honneur 
qu'Homère  et  Platon  n^ont  eu  que  long-temps 
après  leur  mort,  et  dont  Boileau  seul  avoit  joui 
de  son  vivant  parmi  nous  :  vous  avez  un  com- 

**  PbB8.  proloç.  V.  lo.  — Celte  Lettre,  imprimëe  sans  nom  d*au- 
leur  en  lySa  (in-8®  de  ag  pagres),  est  certainement  de  Rousseau. 
L'abbé  de  La  Porte  a  publié  un  extrait  de  cette  Lettre  dans  le  tome  ii 
de  son  édition  des  Œuvres  complètes  de  Rousseau,  faite  en  1764  ; 
et  ce  morceau  lui  avoit  été  fourni  par  Rousseau  îui-méme,  comme 
le  proave  un  passage  d*une  de  ses  Lettres  à  Panckoucke,  du  a5  mai 
1764*  Ce  même  extrait  a  été  reproduit  dans  le  tome  premier  de 
réditioo  des  Œuvres  complètes  de  Rousseau,  faite  à  Amsterdam 
en  1776.  Voici  quelle  en  fut  Toccasion  :  Lopéra  dOmphale,  pa- 
roles de  Lamotte,  musique  de  Destoucbes ,  représenté  avec  succès 
en  1701,  fut  repris  en  1721,  puis  en  1733,  puis  pour  la  troisième 
fois  en  janvier  175a.  Cest  à  l'occasion  de  cette  reprise  nouvelle  que 
Grimm  publia  une  brochure  intitulée  Lettre  sur  Omphale,  in-8^, 
dans  laquelle  il  fit  une  critique  amère  de  1»  musique  à*Omphale; 
et,  se  récriant  contre  un  succès  si  peu  mérite,  il  saisit  cette  occasion 
pour  faire  l'élo^^e  de  la  musique  italienne.  A  cette  Lettre,  qui  com- 
mença la  querelle  des  deux  musiques,  et  qui  fit  sensation,  on  ré- 
pondit aussitôt  par  une  antre  brochure  intitulée,  Remarques  au 
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mentateur.  Les  remarques  sur  votre  lettre  n'ont 
pas,  il  est  vrai,  je  titre  de  commentaires;  mais 
vous  savez  que  les  commentateurs  suppriment 
les  choses  essentielles,  et  étendent  celles  qui  nen 
ont  pas  besoin;  qu'ils  ont  la  fureur  d'interpréter 
tout  ce  qui  est  clair;  que  leurs  explications  sont 
toujours  plus  obscures  que  le  texte,  et  qu'il  n'y  a 
sorte  de  choses  qu'ils  n'aperçoivent  dans  leur  au- 
teur, excepté  les  grâces  et  la  finesse. 

Or,  les  remarques  ne  disent  pas  un  mot  d'Om- 
phale,  qui  est  le  sujet  de  votre  lettre  :  en  revanche, 
elles  s'étendent  fort  au  long  sur  vos  digressions 
un  peu  longues.  Vous  avez  parlé  du  récitatif,  et 

sti/et  de  la  Lettre  de  M,  Grimm  sur  Omphale,  in-8*';  et  c'est  ce  qui 
donna  lieu  à  la  Lettre  de  Rousseau,  au  sujet  des  Remarques. 

Il  est  à  observer  que  c*est  le  seul  ouvrage  de .  notre  auteur  qu'il 
ait  publie  sous  le  voile  de  l'anonyme,  et  le  motif  en  paroitra  sen- 
sible après  l'avoir  lu.  En  opposition  à  Grimm,  qui,  dans  sa  lettre, 
fait  un  éloge  magnifique  de  quelques  ouvrages  de  Bamean,  jusque- 
là  qu'il  appelle  divin  son  Pygmalion,  et  qualifie  cet  opéra  de  ekef- 
d'œuinre  de  Vart,  Rousseau  s'exprime  sur  le  talent  de  ce  compositeur 
avec  autant  de  franchise  que  de  liberté.  Son  jugement,  équitable 
sans  doute,  n'en  est  pas  moins  très  sévère;  et  Rousseau,  qui  déjà 
avoit  tant  à  se  plaindre  de  Rameau ,  devoit  craindre ,  en  se  nom- 
mant ,  que  ce  jugement  ne  parût  dicté  par  un  sentiment  d*animosité 
personnelle.  De  plus,  faisant  alors  répéter  à  l'Opéra  son  Devin  du 
village  f  qu'on  devoit  représenter  à  la  cour,  il  n'avoit  garde  d'exciter 
encore  davantage  la  haine  d'un  homme  qui  avoit  tant  de  moyens  de 
lui  nuire  *•         .       .   . 

*  Cette  note  est  de  l'édition  de  M  Petitain.  On  trouvera  dans  VHistoù^de 
la  vie  et  des  ouvrages'  de  J.  J,  'Rousseau ,  tome  il ,  page  4^^  *  des  renseigne- 
lucnls  sur  les  motifs  qui  déterminèrent  l'auteur  à  garder  l'aDonymc. 
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les  remarques  en  font  un  sermon  dont  vos  paroles 
sont  le  texte.  Le  récitatif  François  est  lent  ;  premier 
point.  Le  récitatif  françois  est  monotone;  second 
fX)inL  On  a  soin  de  suppléer  à  la  définition  qu  on 
prétend  que  vous  deviez  donner  du  récitatif  ita- 
lien. Après  cela  on  définit  le  récitatif  ou  la  mélopée 
des  anciens.  On  définira  bientôt  Tariette  ;  et  que 
ne  définit-on  point  ! 

Grand  commentaire  sur  ce  que  vous  voudriez 
défendre  à  certaines  gens  d'écouter  la  musique 
desPergolèse,  des  Buranelli,  des  Adolfati  ;  lequel 
commentaire  prouve  très  méthodiquement  que 
vous  avez  raison  de  dire  qu'on  ne  doit  rien  con- 
clure contre  le  récitatif  italien,  de  ce  quil  nest 
pas  écouté  à  TOpéra. 

Autre  grand  commentaire  sur  lariette,  inven- 
tée à  Bologne  par  le  fameux  Bernacbi,  mais  mise 
en  usage  par  d autres,  attendu  que  le  fameux 
Bernachi  n'étoit  point  compositeur,  mais  chan- 
teur célèbre. 

Second  commentaire  sur  Fart  d'écouter,  que 
le  commentateur  prend'  pour  Fart  d'ouvrir  les 
oreilles.  Sur  quoi  il  se  plaint  très  spirituellement 
de  ce  qu'on  néglige  l'art  de  comprendre. 

Commentaire  sur  ce  que  vous  avez  dit  de  l'abus 
du  geste:  mais  ici  le  commentateur  prend  la  li- 
berté de  n'être  pas  de  votre  avis ,  parceque  le  geste 
est  essentiel  à  la  musique  de  Lulli. 
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Item^  grand  commentaire  sur  votre  sensibilité 
pour  les  beaux-arts  et  pour  les  talents  en  tout 
{;enre.  Vous  avez  élevé  un  temple  au  dieu  du  goût 
et  des  talents.  Il  faut  en  croire  le  commentateur 
quand  il  nous  déclare  que  vos  dieux  ne  sont  point 
les  siens.  En  le  disant  il  Ta  prouvé,  et  il  peut  bien 
cire  sûr  quon  ne  le  soupçonnera  jamais  de  cette 
idolâtrie. 

Passons  à  la  clarté  des  interprétations  :  le  com- 
mentateur, qui  a  la  cbarité  de  suppléer  aux  défini- 
tions qu'il  assure  que  vous  avez  eu  tort  d'omettre , 
vous  dicte  celle-ci  pour  le  récitatif  italien.  «  Le  ré- 
«citatif  italien,  ferme  dans  sa  marche,  donne  à 
«  chaque  sentiment  le  temps  à  Ibrchestre  de  lui 
M  faciliter  ses  transitions  de  tous,  et  par  ce  moyen 
«  évite  les  cadences  finales,  et  ne  connott  de  repos 
u  qu  a  la  fin  du  récit.  L'orchestre  n  obscurcit  point 
«  la  déclamation  de  Facteur  par  un  tas  d'accords, 
«  mais  à  cbaque  différentes  expressions'  il  lui  con- 
u  firme  le  même  sentiment  par  une  nouvelle 
u  façon  de  l'exprimer.  Voilà  ce  qui  le  rend  sus- 
«  ccptible  de  variété.  »  Pour  vous  dire  franche- 
mentmon  avis  sur  une  définition  si  claire,  je  pense 
que  l'auteur  aura  entendu  par  hasard  quelque 
récitatif  italien,  coupé  de  ritournelles  et  de  traits 
de  symphonie,  et  il  aura  bonnement  pris  cda 

Cest  ainsi  que,  dans  les  Remarques ,  ces  mots  sont  en  efFet 

écrits. 


A  M.  6RIMM.  341 

pour  le  caractère  géaérnl  du  récitatif;  ce  qull  y 
a  de  bien  assuré  dans  tout  ceci,  cest  que  Fauteur 
de  cette  défiaition,  quel  qu  il  stiit,  n'a  jamais  su 
la  musique* 

Mais  une  autre  définition  qu'il  faut  entendre 
par  curiosité,  c'est  celle  de  1  ariette.  Je  vais  la 
transcrire  bien  exactement.  <«  Le  fameux  Bernacb  i 
«a  placé  le  mineur  entre  deux  majeurs/et  a  fait 
M  répéter  le  premier  et  principal  motif  de  cbant 
«  par  différentes  transitions  de  tons,  afin  que  To- 
«  reille  saisisse  mieux,  par  cette  répétition,  le  ca- 
«  ractère  des  pensées  de  la  musique.  »  Vous  riez  : 
patience,  vous  nètes  pas  au  bout;  il  faut  encore, 
s^il  vous  platt,  essuyer  la  note.  '«Ce  que  jai  dit 
«mineur,  n'est  souvent  que  corrélation  de  ton. 
a  G*est  à  rhabileté  du  compositeur  de  chercher  la 
«corrélation  relative  au  sujet,  et  qui  entre  le 
M  mieux  dans  le  majeur.  Le  mineur  ou  corréla- 
«ition  change  toujours  de  mouvement,  c'est-à- 
«  dire  que  si  le  majeur  est  C ,  le  mineur  sera  -j  lent , 
«  et  reprend  le  majeur  C  ;  c'est  ce  qui  fait  l'ombre 
<v  au  tableau.  »  Ne  faisons  point  Tinjure  à  l'auteur 
de  croire  qu'il  ait  tiré  tout  ce  galimatias  de  sa  tête. 
Je  pense  entrevoir  ici  la  vérité.  Ces  passages  au- 
ront été  transcrits  de  quelque  vieux  livre  italien , 
et  traduits  tant  bien  que  mal  par  quelqu'un  qui 
n'entendoit  rien  du  tout  à  la  musique,  et  pas 
grand'chose  à  Titalien. 
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Je  consens  a  vous  faire  grâce  de  la  suite  à  coq-- 
dition  que  vous  conviendrez  que  les  remarques 
sont  de  vrais  commentaires.  Jamais  les  Lexico*> 
crassus  et  tous  les  savants  en  us  n  en  eurent  le  ca- 
ractère mieux  marqué.  Ainsi  je  suppose  la  preuve 
faite. 

Tig[nore  parfaitement  qui  est  le  commentateur, 
miais  je  ne  le  crois  pas  mal  avec  vous  :  car,  selon 
moi,  ce  nest  pas  sans  quelque  finesse  à  sa  ma- 
nière qu'il  affecte  de  relever  tant  de  jolis  endroits 
de  votre  letti'C.  C'est  une  espèce  de  compère  qui 
répète  les  sentences  de  Polichinelle,  et  qui  ne  feint 
de  s'en  moquer  que  pour  les  faire  mieux  enten- 
dre aux  spectateurs.  Je  sais  bien  que  vous  n'avez 
pas  l'air  de  Polichinelle  ;  mais  pour  le  compère,  je 
vous  le  dis  encore,  je  le  soupçonne  d'être  de  vos 
amis. 

Permettez  donc  que  je  m'adresse  à  vous  pour 
lui  faire  passer  quelques  avis  dont  je  m*imagine 
qu'il  doit  faire  usage,  avant  que  d'insérer  son 
commentaire  dans  votre  lettre.  Comme  je  pour- 
rois  bien ,  par  contagion ,  m'appesantir  un  peu  sur 
les  remarques,  pour  éviter  du  moins  la  monoto- 
nie, je  donnerai  différents  noms  à  leur  auteur. 
Quand  il  prendra  la  peine  d'expliquer  au  long 
pourquoi  il  vous  fait  l'honneur  d'être  de  votre 
avis,  je  l'appellerai  le  commentateur.  Quand  il  fei^ 
semblant  de  vous  réfuter,  ce  sera  le  compère,  et  ce 
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sera  le  critique  toutes  les  fois  qull  aura  raison  ;  toiars 
je  serai  contraint  d^étre  un  peu  sobre  sur  Tusage 
de  ce  dernier  nom. 

Qu'un  commentateur  soit  obscur,  diffus,  lan- 
guissant, c'est  le  droit  du  métier  ;  mais  il  y  a  pour* 
tant  un  certain  point  qu'il  ne  doit  pas  excéder.  On 
ne  sanroit  permettre  à  Matanasius  mème.de  citer, 
à  propos  de  lariette,  et  Mainard,  qui  s'aperçut  le 
premier  que  le  troisième  vers  devoit  avoir  un 
sens  fini  ou  repos  dans  la  stance  ;  et  la  Sophonisbe 
du  Trissino ,  modèle  des  trois  unités  ;  et  Maigret , 
qui  le  premier  introduisit  cette  régie  des  trois 
unités  dans  la  tragédie,  et  qui  par  conséquent  en 
instruisit  Sophocle,  Euripide,  et  Sénéque;  et  le 
fameux  Bernachi,  dont  ni  vous,  ni  moi,  ni  bien 
d'autres  n'avons  entendu  parler  ;  ce  qui  ue  doit 
pourtant  pas  vous  surprendre  ;  il  y  a  comme  cela 
tant  de  ces  gens  &meux  que  personne  ne  connaît, 
et  qui  passent  leur  vie  à  se  célébrer  les  uns  les 
autres,  sans  se  faire  connoitre  davantage!  Quoi 
qu'il  en  soit,  voilà  les  raisons  claires  pourquoi 
Fariette  italienne  n'est  point  réduite  à  folâtrer 
éternellement  comme  la  française  autour  d'un 
lance,  vole,  chaîne,  ramage,  raisons  que  le  com- 
père vous  reproche  de  n'avoir  pas  dites  et  qu'il  a 
la  bonté  de  dire  à  votre  place. 

Le  compère  prétend  que  parceque  le  genre 
bouffon  est  connu  en  Italie,  il  n'est  pas  vrai  que 
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M.  Rameau  en  soit  le  créateur  en  France  :  cela  est 
extrêmement  plaisant;  car  8*il  n'eût  point  existe 
de  genre  boufibn  en  Italie ,  il  eût  été  fort  ridicule 
de  dire  que  M.  Rameau  en  avoit  créé  un  en  France. 
Je  n*examine  point  si  le  genre  boufibn  existe  réet 
lement  dans  la  musique  Françoise.  Ce  que  je  sais 
très  bien ,  c'est  qu'il  doit  nécessairement  être  autre 
que  le  genre  bouffon  de  la  musique  italienne  :  une 
oie  grasse  ne  vole  point  comme  une  bii*ondelle.  A 
regard  de  la  musique  de  Platée,  que  le  critique 
vous  reproche  d avoir  traitée  de  sublime,  appe- 
lez-la divine,  s'il  laime  mieux,  mais  ne  vous 
repentez  jamais  de  Tavoir  regardée  comme  le 
chef-d'œuvre  de  M.  Rameau,  et  le  plus  excellent 
morceau  de  musique  qui  jusqu'ici  ait  été  entendu 
sur  notre  théâtre.  Il  faudra,  je  l'avoue,  vous  pas- 
ser de  l'approbation  de  tous  ceux  qui  n'ont  point 
d'autres  moyens  pour  apprécier  un  ouvrage  que 
de  compter  les  voix  qui  l'ont  applaudi  ;  mais  vous 
n'en  êtes  pas  à  prendre  votre  parti  sur  cela. 

Je  voudrois  demander  à  ce  grand  homme ,  qui 
prend  la  peine  d  assigner  les  bornes  du  sublime , 
quelle  épithéte  il  donneroit  à  la  première  scène 
du  Tartufe,  sur-tout  aux  deux  derniers  vers. 

Allons,  gaupe,  marchons,  etc. 

et  à  ces  autres  vers  de  la  même  pièce, 

c'en  est  fait  ;  je  renonce  à  tous  les  ^eot  de  bien ,  etc. 
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Pries-le  de  vouloir  décider  si  c'est  là  du  sublime 
ou  non.  On  lui  en  pourro.it  demander  autant.de 
la  musique  de  la  Serva  padrona;  mais  il  n^en  a 
peut-être  jamais  entendu  parler. 

Le  compère,  qui  prend  la  liberté  de  vous  dire 
qu'Adoliisiti  est  mal  placé  dans  votre  citation  de 
Pergolèse  et  de  Bui^anello ,  trouvera  bon  que  nous 
prenions  la  liberté  de  lui  demander  des  raisons, 
ou  du  moins  des  raisonnements ,  à  lai  qui  ne  veut 
passer  aux  autres  que  des  propositions  démon- 
trées. Il  peut  navoir  aucune  connoissance  des 
'  cfaefe-d'œuvre  de  cet  auteur  :  mais  Tignorance 
n excuse  point  un  bomme  d avoir  mal  dit,  elle 
Toblige  seulement  à  se  taire,  sur-tout  quand  il  est 
question  de  condamner  publiquement  un  auteur 
vivant  dont  la  carrière  n^est  que  commencée.  Il 
est  vrai  que  cet  AdoUati,  qui  na  pas  Thonneur 
d'agréer  au  compère,  méprise  très  cordialement 
les  musiciens  François,  mais  il  faut  un  peu  le  lui 
pardonner  ;  le  pauvre  diable  a  passé  par  le  bec  de 
Toie. 

Il  Êdloit  absolument  substituer  Hasse  à  la  place 
d*Adolfati ,  et  cela  par  quatre  raisons  sans  répli- 
que :  Tune ,  que  Hasse  est  votre  compatriote  ^ 
l'autre,  qua  Tâge  de  quarante-huit  ans  il  avoit 
6iit  cinquante-quatre  opéra;  la  troisième,  qu'il 
est  le  seul  étranger  dont  les  Italiens  exécutent  la 
musique. 
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O  le  méchant  Boileau  de  navoir  pas  encensé 
M.  de  Scudéri ,  M.  le  gouverneur  de  notre  Dame- 
de-la-Garde,  qui  étoit  son  compatriote  et  son 
contemporain,  qui  faisoit  tant  de  livres,  et  qui 
enchantoit  tant  d'honnêtes  lecteurs!  Et  ce  cou- 
pable philosophe,  qui  a  osé  admirer  ses  compa- 
triotes, n'auroit-il  point  par  malheur  oublié  le 
compère?  Aussi  n^a-t-il  pas  Vhonneur  d  être  son 
philosophe,  mais  le  vôtre;  et  je  me  serois  bien 
douté  que  vous  n'aviez  pas  tous  deux  les  mêmes 
philosophes  non  plus  que  les  mêmes  dieux.  Hasse 
est  le  seul  étranger  dont  les  Italiens  adoptent  la 
musique.  Le  compère ,  en  citant  Terradeghas ,  a 
donc  oublié  qu'il  est  Espagnol.  Hasse  est  ad- 
miré par  les  Italiens  ;  les  Italiens  admirent  bien 
l'Arioste  ' . 

Et  la  quatrième  raison!  demandera  le  com- 
père. Il  sera  bien  fâché  de  la  voir  oubliée.  C'est  que 
votre  nom  commençant  par  un  G,  et  ceux  de 
'Hasse  et  de  Haendel  par  un  H,  la  proximité  des 
lettres  initiales  étoit  pour  vous  une  obligation  de 
nommer  ces  deux  auteurs.  Je  vous  demande  par- 

*  Je  De  prétends  point  ici  dire  du  mal  de  Hasse,  qui  réeUemeot 
a  beaucoup  de  mërite,  de  talent,  et  une  fécondité  prodigieuse, 
quoique  très  éloigné,  selon  moi,  d'être  Tégal  de  Pergolèse.  J*eza- 
mine  seulement  les  raisons  sur  lesquelles  le  compère  8*ingère  de 
prescrire  à  M.  Grimm  les  auteurs  qu*il  doit  nommer,  et  ceux  qu'il 
doit  rejeter.  Lequel  des  deux  est  le  plus  répréheusible ,  celui  qui  ne 
dit  rien  de  Hasse,  ou  celui  qui  parle  mal  d*Adolfati? 
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don  d'avoir  fourni  cette  arme  contre  vous;  mais , 
à  limitation  du  commentateur,  je  me  réserve 
aussi  le  droit  d'être  compère. 

Le  commentateur  s'étend  sur  Téloge  de  Pagin  et 
de  son  illustre  maître,  et  nous  y  applaudissons 
vous  et  moi  de  très  bon  cœur.  Il  voudroit  que 
vous  eussiez  dit  jusqu'à  quel  point  la  nation  in- 
grate envers  un  talent  si  sublime  a  osé  rbumilier 
publiquement.  Il  feUoit  dire,  s^humilier  publique- 
ment. Midasnbumilia  point  Apollon,  et  un  cygne 
peut  être  hué  par  des  oies  sans  être  humilié. 

Je  veux  être  équitable,  monsieur,  et  je  ne  suis 
pas  moins  prêt  à  donner  à  Fauteur  des  Remarques 
les  éloges  qui  lui  sont  dus,  qu  a  lui  proposer  mes 
doutes.  Par  exemple,  vous  avez  dit  que  le  goût 
des  arts  étoit  général  en  France,  et  il  Test  beau- 
coup trop  assurément.  L'imbécile  multitude  des 
prétendus  connoisseurs  sans  lumières  engendre 
l'avide  et  méprisable  multitude  des  artistes  sans 
talent,  et  le  génie  demeure  étoufïé  dans  la  foule 
des  sots.  Vous  avez  dit  encore  qu'en  fait  de  goût 
la  cour  donne  à  la  nation  des  modes,  et  les  phi- 
losophes des  lois.  Le  compère  vous  répond  à  cela 
par  les  magots  de  la  Chine.  Les  vases  de  fragile 
porcelaine  y  les  papiers  des  Indes ,  les  estampes  en- 
luminées; voilà,  selon  lui,  les  lois  données  par 
les  philosophes  :  quant  aux  modes  que  nous  te- 
nons de  la  cour,  il  n'en  parle  point.  Vous  dites 
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que  les  philosophes  donnent  insensiblement  du 
{][oût  aux  peuples,  ceat-à-dire  du  discernement 
pour  les  {][rands  talents,  et  de  1  admiration  pour 
ceux  qui  les  possèdent.  Le  compère  vous  répond 
que  la  philosophie  n inspire  pas  les  talents,  et 
vous  avertit  (][ravement  de  ne  pas  confondre  le 
goût  avec  la  sécheresse  du  calcul.  Ma  foi,  je  le  dis 
de  très  bon  cœur^  lé  compère  me  paroit  un  homme 
admirable. 

Laissez  dire  le  compère  ;  ne  doutez  pas  qu  en 
effet  nous  ne  soyons  redevables  aux  philosophes 
de  ces  lumières  agréables  qui  commencent  à  nous 
éclairer,  et  croyez  que  si  la  philosophie  ne  fait  pas 
les  grands  artistes,  largent  les  fait  encore  moins. 
Heureuse  l'Italie,  dont  les  habitants  ont  reçu  de 
la  nature  ce  goût  exquis  qui  les  rend  sensibles  aux 
charmes  des  beaux  arts!  Plus  heureuse  la  France 
d  acquérir  ce  même  goût  à  force  d'études  et  de 
connoissances,  et  de  devoir  à  lart  de  penser  lart 
plus  précieux  de  sentir  1  La  philosophie,  je  le  sais, 
n  engendre  point  le  génie  ;  mais  si  elle  apprend 
aux  nations  à  le  connoitre  et  à  laimer,  c'est  lui 
donner  un  nouvel  être  non  moins  rare  et  nen 
moins  utile  que  celui  qu  il  tient  de  la  nature. 

Il  assure  qu'il  n  y  a  point  en  Europe  de  nation 
plus  attentive  au  spectacle  que  la  françcHse,  et  il 
convient  que  Paris  est  la  seule  ville  où  Ion  soit 
contraint  de  poser  des  gardes  dans  les  spectacles 
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pour  contenir  la  criaîllerie  des  juges  de  Corneille , 
de  Racine,  de  Quinault.  Il  dit  dans  un  endroit 
que  la  musique  na  point  reçu  de  nos  jours  cC augmen- 
tation en  France  du  coté  du  goût;  et  dans  un  autre , 
que  M.  Rameau  nous  a  enrichis  de  son  propre  goût. 
Ce  sont  des  rafSBnements  de  Fart,  monsieur,  que 
ces  contradictions-là  ;  c'est  un  moyen  sûr  de  ne 
pas  manquer  la  vérité  dans  les  choses  dont  on  veut 
raisonner  sans  y  rien  entendre. 

Vous  avez  fini  votre  lettre  par  un  trait  de  la 
plus  grande  beauté,  et  vous  ne  devez  pas  douter 
que  celui  qu'il  regarde  n  en  ait  senti  la  force  et  le 
vrai;  c'est  à  ces  hommes -là,  quand  ils  sont  des 
hommes,  qu'il  appartient  d'apprécier  le  suhlime. 
N'oubliez  pas,  je  vous  prie,  à  <»  sujet,  un  petit 
remerciement  au  compère;  car  dans  cet  endroit 
il  s'est  surpassé  lui-même. 

C'est  encore  par  un  trait  d'habileté,  qui  mérite 
quelque  compliment,  que  le  commentateur  ne  dit 
pas  un  mot  du  sujet  de  votre  lettre.  Ces  mystères 
sont  pour  lui  lettres  closes  ;  croyez  qu'il  a  eu  de 
fort  bonnes  raisons  pour  n'en  point  parler.  Vous 
nous  avez  appris,  à  tous  tant  que  nous  sommes,  à 
faire  l'analyse  d^une  pièce  de  musique;  vous  avez 
trouvé  l'art  d'exprimer  les  idées,  jes  Êiutes,  les 
oontre^sens  du  musicien,  eu  parodiant  les  paroles 
du  poëte.  Vous  avez  fait  un  choix  exquis  de  pièces 
de  comparaison,  vous  avez  parlé  des  duo,  de  l'a*- 
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riettc,  du  récitatif ,  en  homme  de  goût,  qui  eu* 
tend  la  musique,  et  qui  sait  réfléchir;  et  fuyant 
également  lair  bêtement  suffisant  et  la  fourbe  et 
maligne  hypocrisie  des  écrits  à  la  mode,  vous  avez 
eu  la  difficile  modestie  de  ne  juger  que  sur  des 
raisons,  et  le  courage  de  prononcer  avec  fermeté. 
Je  me  contente  d'exposer  ces  choses;  peut-être  ne 
seront-elles  louées  de  personne ,  mais  à  coup  sur 
beaucoup  de  gens  en  profiteront. 

Quant  à  moi,  qui  vous  dis  librement  ce  que  je 
pense  à  charge  et  à  décharge,  et  à  qui  vos  écrits 
donnent  le  droit  d'être  difficile  avec  vous,  je  vou* 
drois  premièrement  que  vous  eussiez  choisi  un 
autre  texte  qu'Omphale;  cette  misérable  rapsodie 
n'étoit  pas  digne  de  vous  occuper.  Je  voudrois 
encore  que  vous  eussiez  mieux  fait  sentir  la  diffé^ 
rence  qui  caractérise  les  deux  récitatif^ ,  et  la  rai- 
son décisive  qui  assure  la  supériorité  au  récitatif 
italien:  savoir  le  rapport  plus  grand  de  celui-ci  à 
la  déclamation  italienne  que  du  récitatif  françois  à 
la  déclamation  françoise.  Proprement  les  François 
n'ont  point  de  vrai  récitatif;  ce  qu'ils  appellent 
ainsi  n'est  qu'une  espèce  de  chant  mêlé  de  cris, 
leurs  airs  ne  sont  à  leur  tour  qu'une  espèce  de  ré- 
citatif mêlé  de  chant  et  de  cris;  tout  cela  se  con- 
fond, on  ne  sait  ce  que  c'est  que  tout  cela.  Je  crois 
pouvoir  défier  tout  homme  d'assigner  dans  la 
musique  françoise  aucune  difGérence  précise  qui 
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distingue  ce  qu'ils  appellent  récitatif  de  ce  qu  ils 
appellent  air.  Car  je  ne  pense  pas  que  personne 
ose  alléguer  la  mesure  :  la  preuve  qu'il  n  y  en  a 
point  dans  la  musique  Françoise,  cest  qu'il  y  faut 
toujours  quelqu'un  pour  marquer  la  mesure. 
Combien  d'étrangers  ce  maudit  bâton  ne  fait-il 
pas  déserter  de  notre  Opéra  ! 

En  remarquant  très  bien  la  grande  supériorité 
de  l'ariette  italienne,  par  la  force  et  la  variété  des 
passions  et  des  tableaux,  vous  auriez  dû  peut-être 
relever  un  ridicule  contre-sens  qu'on  y  trouve  sou- 
vent, et  qui  est  la  seule  chose  que  les  musiciens 
fî*ançois  en  ont  fidèlement  copiée  :  c'est  que  les 
paroles  roulant  ordinairement  sur  une  compa- 
raison, dont  la  première  partie  de  l'ariette  &it  le 
premier  membre,  et  la  seconde  le  second ,  quand 
le  musicien  reprend  le  rondeau  pour  finir  sur  la 
première  partie,  il  nous  offre  un  sens  tout  sem- 
blable à  celui  d'un  discours  exactement  ponctué, 
qui  finiroit  par  une  virgule. 

Mais  revenons  au  pauvre  compère  qui  se  mor- 
fond peut-être  à  écouter,  et  ne  point  entendre. 

Le  critique  vous  a  donné  un  avis  dont  je  vous 
conseille  de  faire  votre  profit;  c'est  d'être  sobre 
sur  les  louanges  dans  un  pays  où  elles  sont  si  fort 
à  la  mode:  déchirer  ou  encenser,  voilà  le  partage 
des  âmes  basses.  Soyez  toujours  prêt  à  rendre  avec 
plaisir  justice  au  mérite  ;  c'en  est  assez  pour  vous, 
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f  et  c*en  seroit  beaucoup  trop  pour  un  homme  or- 

^  dinaire.  Je  ne  vous  dirai  pas,  Ne  flattez  jamais 

'  personne;  si  je  vous  en  croyois  capable,  je  ne 

vous  dirois  rien  :  mais  je  vous  dirai  de  très  bon 
cœur,  Vous  méprisez  trop  les  éloges  pour  qu'il 
vous  soit  permis  d  en  inquiéter  les  gens  dignes  de 
votre  estime.  Quant  au  critique,  on  peut  croire, 
en  lisant  ses  remarques ,  que  son  prétendu  déta- 
chement des  louanges  pourroit  bien  être  un  tour 
d  adresse  pour  tâcher  de  donner  quelque  valeur 
aux  siennes,  c'est-à-dire  à  celles  qu'il  donne,  et 
Ton  y  voit  du  moins  très  clairement  qu'il  n  est  pas 
homme  à  s'en  fiiire  faute  dans  le  besoin. 

Le  compère  ne  me  paroît  pas  extrêmement 
content  de  votre  temple,  et  comme  il  ne  sauroit 
le  voir  que  par-dehors,  il  n'y  a  pas  grand  mal  à 
cela  ;  mais  le  critique  vous  y  reproche  des  groupes 
singuliers ,  et  je  vous  avoue  que  je  suis  de  son  avis. 
Je  sais  bien  que  cette  singularité,  qu'il  aura  prise 
pour  une  maladresse,  est  un  arrangement  très 
méthodique  et  l'effet  d'un  système  raisonné  :  mais 
c  est  le  système  propre  que  je  condamne.  Vous 
admirez  tous  les  talents,  et  c  est  tant  mieux  pour 
eux  et  pour  vous  ;  mais  vous  les  admirez  tous  éga- 
V  lement,  et  voilà  ce  que  je  ne  puis  vous  passer. 

Vous  prétendez  qu'ils  ont  tous  la  même  origine, 
et  que  le  génie  qui  les  engendre  les  ennoblit  éga- 
lement. Mais  les  génies  eux-mêmes,  direz-vous 
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qtt*U^  $QXitvtpja&  ^ui(?  \l  n'est  p^$  teiup$  d'entrer 
ici  dao^i  Hne  longufidisser^tipn  ^  ce  $ujçt  ;  je  vou- 
drons ai^  ^oios  vQ\ia  ^ire  ço^v^mr  qq'il  y  a  biep. 
des  différences  d^ns  le§  parties  requises,  daus  1^ 
difficultés  à  suf monter,  et  que  le  génie  éfroi^  qui 
f^it  un  forf  li^el  ^da^iç  est  bien  loin  du  p^^sai^^ 
génie  qu^  ose  çxpliqu^  1  uniyer^. 

Xaimc;  la  musjique  pe^f-è^r^  autant  que  vfti^s , 
inais  je  n  ^n  fiipie  pas  moip^  )e.  mot  de  Philippe 
qui  ^sq\\,  ïxoat^  à  son  fils  de  phanter  ^\  bipn  i  \\  i^e 
lui  eût  pas  fait  honte  d'être  aussi  savant  que  ^pu 
maître.  Yous  me  citerez  peut-^tf  e.  up  roi  q^i  joue 
dç;  1§  fl^tç ,  ^t  je  vqus  répondrai  que  çie  n'çst  pa$ 
s^ns  Pfine  qu^il  s  est  acquis  1^  ^^çt\\^  d  en  jpu^p. 

Donfkçzrxaoi  seulem^iit  du  gQû|:  jej;  d^  qrg^pSi 
je  va|f  fl^nser  çomm^  Qfipré,  pu  chanfer  çomiué 
Jelyottje.  Joigne?;  ^]\  QQf{\  {le  \^  ^ciençg  et  c^e  j-inia-T 
giu^t^Q]^^,  je  ferf|i  ifp  pp^f^  comme  Ramei^.  Ppur 
cpiftppspr  un  rpi^ai^  PR??^t>le,  il  fafft  epcp^e  H»Ç 
Sr^Rf}^  cpnnpisffinçp/iu  cœur  jbumain  et  ^es  e^::* 
travagançe^  diq  Tapipur.  La  4id|pct}que,  et  c'e^t  m^ 
talent  cppin^e  le?  autres ,  e§t  uéçe#s^ire  avec  tpi^f 
ceU  ppur  4i^logper  une  bppnjB  tragé4ie  :  ce  ne 
ser$i  ppint  encore  assez  pour  faire  un  \ivvp  fie 
p}iik>^pbie,  si  vous  n'avez  uu  esprit  j)|^$e,  élpvé, 
pénétrant ,  et  exercé  à  la  méditation.  Le  ]tfm  géné- 
ral doit  être  robuste ,  courageux,  prud^nf,  ferme , 
éloquent,  prévpyant,  ptferitile  en  res^purce^.  f  n- 
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fin ,  toutes  ces  qualités,  je  dis  toutes  sans  exception, 
et,  par-dessus  toutes  encore,  une  ame  grande  et 
sublime,  maîtresse  de  ses  passions,  et  une  inouïe 
excellence  de  vertu ,  voilà  les  talents  que  celui  qui 
gouverne  un  peuple  est  obligé  d'avoir.  Les  talents' 
ne  sont  donc  pas  égaux  par. leur  nature;  ils  le 
sont  beaucoup  moins  encore  par  leur  objet.  Tous 
les  objets  sont  bons  pour  amuser,  gâter  ou  déso- 
ler les  hommes.  Ce  dernier  seul  est  fait  pour  les 
rendre  heureux.  Cela  décide  la  question,  cerne 
semble. 

Le  critique  vous  avertit  encore  de  ne  point 
vous  montrer  partial,  et  il  vous  dit  cela  au  sujet 
de  Rameau.  C'est  un  autre  avis  très  sage  dont  je 
le  remercie  pour  vous.  Ce  sera  aussi  le  sujet  du 
dernier  article  de  ma  lettre  ;  car  je  me  fais  un  vrai 
plaisir  de  commenter  votre  commentateur. 

Je  voudrois  d'abord  tâcher  de  fixer  à-peu-prës 
ridée  qu'un  homme  raisonnable  et  impartial  doit 
avoir  des  ouvrages  de  M.  Rameau  ;  car  je  compte 
pour  rien  les  clabauderies  des  cabales  pour  et 
contre.  Quant  à  moi,  j'en  pourrois  mal  juger  par 
défiiut  de  lumières  ;  mais  si  là  raison  ne  se  trouve 
pas  dans  ce  que  j'en  dirai,  l'impartialité  s  y  trou- 
vera sûrement,  et  ce  sera  toujours  avoir  fait  le 
plus  difficile. 

Les  ouvrages  théoriques  de  M.  Rameau  ont  ceci 
de  fort  singulier ,  qu'ils  ont  fait  une  grande  for- 
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tune  sans  avoir  été  lus,  et  ils  le  seront  bien  moins 
désormais,  depuis  quun  philosophe*  a  pris  la 
peine  d'écrire  le  sommaire  de  la  doctrine  de  cet 
auteur.  Il  est  bien  sûr  que  cet  abrégé  anéantira 
les  originaux,  et  avec  un  tel  dédommagement  on 
n  aura  aucun  sujet  de  les  regretter.  Ces  différents 
ouvrages  ne  renferment  rien  de  neuf, ni  d'utile, 
que  le  principe  de  la  basse  fondamentale  '  :  mais 
ce  n'est  pas  peu  de  chose  que  d  avoir  donné  un 
principe,  (ùt-il  même  arbitraire,  à  un  art  qui 
sembloit  n'en  point  avoir,  et  d'en  avoir  tellement 
facilité  les  régies,  que  letude  de  la  composition, 
qui  étoit  autrefois  une  affaire  de  vingt  années,  est 
à  présent  celle  de  quelques  mois.  Les  musiciens 
ont  saisi  avidement  la  découverte  de  M.  Rameau , 
en  affectant  de  la  dédaigner.. Les  élèves  se  sont 
multipliés  avec  une  rapidité  étonnante;  on  n'a 
vu  de  tous  côtés  que  petits  compositeurs  de  deux 
jours,  la  plupart  sans  talent,  qui  feisoient  les  doc- 
teurs aux  dépens  de  leur  maître;  et  les  services 
très  réels,  très  grands,  et  très  solides  que, M.  Ra- 
meau a  rendus  à  la  musique,  ont  en  même  temps 
amené  cet  inconvénient,  que  la  France  s'est  trou- 
vée inondée  de  mauvaise  musique  et  de  mauvais 
musiciens,  parceque  chacun  croyant  connoltre 

*  M.  d*Alembert. 

'  Ce  n'est  point  par  oubli  que  je  ne  dis  rien  ici  du  prétendu  prin- 
cipe  physique  de  l'harmonie. 

23. 
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tontes  les  finesses  de  Fart  dès  qu'il  en  a  su  tes  élé- 
ments, tous  se  sont  mêlés  de  faire  de  l'harmonie, 
avant  que  l'oreille  et  TeXpërience  leur  eussent 
appris  à  discerner  la  bonne. 

A  l'éffard  des  opéra  de  M.  Rameau ,  on  leur  a 
d*abord  cette  obligation,  d'avoir  les  premiers  élevé 
le  tbéfttre  de  l'Opéra  au-dessus  des  tréteaux  du 
Pont-Neuf.  Il  a  franchi  hardiment  le  petit  cercle 
de  très  petite  musique  autour  duquel  nos  petits 
musiciens  tournoient  sans  cesse  depuis  la  mort 
du  grand  Lulli;  de  sorte  que  quand  on  seroit 
assez  injuste  pour  refuser  des  talents  supérieurs  à 
M. Rameau,  on  ne  pourroit  au  moins  disconvenir 
qu'il  ne  leur  ait  en  quelque  sorte  ouvert  la  car^ 
rière ,  et  quil  n'ait  mis  les  musiciens  qui  viendrant 
après  lui  à  portée  de  déployer  impunément  les 
leurs  ;  ce  qui  assurément  n'étoit  pas  une  entre- 
prise aisée.  Il  a  senti  les  épines;  ses  successeurs 
cueilleront  les  roses. 

On  l'accuse  assez  légèrement,  ce  me  semble, 
de  n'avoir  travaillé  que  sur  de  mauvaises  paroles; 
d'ailleurs ,  pour  que  ce  reproche  eût  le  sens  com- 
mun ,  il  faudroit  montrer  qu'il  a  été  à  portée  d'en 
choisir  de  bonnes.  Aimeroit-on  mieux  qu^  n'eût 
rien  fiiit  du  tout?  Un  reproche  plus  juste  est  de 
n'avoir  pas  toujours  entendu  celles  dont  il  s'est 
chaîné,  d'avoir  souvent  mal  saisi  les  idées  du 
poète,  ou  de  n'en  avoir  pas  substitué  de  plus  con- 
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venables ,  et  d  a^oir  Eut  beaucoup  de  coatre^^eûs. 
Ce  n'est  pas  sa  faute  s'il  a  travaillé  sur  de  maur 
vaises  pajoles  ;  mais  on  peut  douter  s  il  eu  eût  £ût 
valoir  de  meilleures.  Il  est  certainement,  du  côté 
delesprit  et  de  PinteUigence,  fort  au-dessous  de 
Lulli,  quoiqu'il  lui  soit  presque  toujours  wpé- 
rieur  du  côté  de  lexpression.  M.  Rameau  JjHeiJA 
pas  plus  fait  le  monologue  de  Roland  \  que  Lulli 
celui  de  Dajrdanus. 

Il  faut  reconnoUre  dans  M.  Rameau  un  très 
grand  talent,  beaucoup  de  feu ,  une  tête  bien  son- 
na^te,  une  grande  connaissance  des  reaverse* 
;nents  harmoniques  et  de  toutes  les  choses  d'csfiet  ; 
beaucoup  d'art  pour  s'approprier,  dénaturer,  or- 
ner, embellir  les  idées  d'autrui,  et  retourner  les 
siennes  ;  assez  peu  de  facilité  pour  en  inventer.de 
nouvelles  ;  plus  d'habileté  que  de  fécondité,  plus 
de  savoir  que  de  génie,  ou  du  moins  un  génie 
étouffé  par  trop  de  savoir;  mais  toujours  de  la 
force  et  de  l'élégance,  et  très  souvent  du  beau 
chjeint. 

Son  récitatif  est  moins  naturel,  mais  beaucoup 
plus  varié  que  celui  de  Lulli  ;  admirable  dans  un 
petit  nombre  de  scènes,  mauvais  presque  par- 
tout ailleurs  :  ce  qui  est  peut-être  autant  la  faute 
du  genre  que  la  sienne  ;  car  c'est  souvent  pour 
avoir  trop  voulu  s'asservir  à  la  déclamation  qu'il  a 

'  Acte  IV,  scène  11. 
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rendu  son  chant  baroque  et  ses  transitions  dures. 
S'il  eût  eu  la  force  d'imaginer  le  vrai  récitatif ,  et 
de  le  faire  passer  chez  cette  troupe  moutonnière^ 
je  crois  qu'il  y  eût  pu  exceller. 

Il  est  le  premier  qui  ait  fait  des  symphonies  et 
des  accompagnements  travaillés ,  et  il  en  a  abusé. 
LWchestrede  l'Opéra  resscmbloit,  avant  lui,  à 
une  troupe  de  quinze-vingts  attaquée  de  paraly- 
sie. Il  les  a  un  peu  dégourdis.  Us  assureùt  qu'Us 
ont  actuellement  de  l'exécution  ;  mais  je  dis,  moi, 
que  ces  gens-là  n'auront  jamais  ni  goût  ni  ame. 
Ce  n'est  encore  rien  d'être  ensemble ,  de  jouer  fort 
ou  doux,  et  de  bien  suivre  un  acteur.  Renforcer, 
adoucir,  appuyer,  dérober  des  sons,  selon  que  le 
bon  goût  ou  l'expression  l'exigent  ;  prendre  Fes- 
prit  dW  accompagnement,  iàîre  valoir  et  soute- 
nir des  voix ,  c'est  l'art  de  tous  les  orchestres  du 
monde,  excepté  celui  de  notre  Opéra. 

Je  dis  que  M.  Rameau  a  abusé  de  cet  orchestre 
tel  quel.  Il  a  rendu  ses  accompagnements  si  con- 
fus, si  chargés,  si  fréquents,  que  la  tête  a  peine 
à  tenir  au  tintamarre  continuel  de  divers  instru- 
ments pendant  l'exécution  de  ces  opéra ,  qu'on 
auroit  tant  de  plaisir  à  entendre  s'ils  étourdis- 
soient  un  peu  moins  les  oreilles.  Cela  fait  <]ue 
l'orchestre,  à  force  d'être  sans  cesse  en  jeu,  ne 
saisit,  ne  frappe  jamais,  et  manque  presque  tou- 
jours son  effet. 
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U  £Biut  qu  après  une  scène  de  récitatif  un  coup 
d  archet  inattendu  réveille  le  spect|iteur  le  plus 
distrait,  et  le  force  d'être  attentif  aux  images  que 
Fauteur  va  lui  présenter,  ou  de  se  prêter  aux  sen- 
timents qu'il  veut  exciter  en  lui.  Voilà  ce  qu'un 
orchestre  ne  fera  point,  quand  il  ne  cesse  de 
racler. 

Une  autre  raisou  plus  forte  contre  les  accom- 
pagnements trop  travaillés»  c'est  qu'ils  font  tout 
le  contraire  de  cç  qu'ils  devroient  faire.  Au  lieu  de 
fixer  plus  agréablement  l'attentipi^  du  spectateur, 
ils  la  détruisent  en  la  partageant.  Avant  qu^on  me 
persuade  que  c'est  une  belle  chose  que  trois  ou 
quatre  dessins  entassés  Tun  sur  l'autre  par  trois 
ou  quatre  espèces  d'instruments,  il  faudra  qu'on 
me  prouve  que  trois  ou  quatre  actions  sont  néces- 
saires dans  une  comédie.  Toutes  ces  belles  finesses 
de  l'art,  ces  imitations,  ces  doubles  dessins,  ces 
basses  contraintes,  ces  contre-fugues,  ne  sont  que 
des  monstres  difformes,  des  monuments  du  mau- 
vais goût,  qu'il  faut  reléguer  dans  les  cloîtres 
comme  dans  leur  dernier  asile. 

Pojur  revenir  à  M.  Rameau ,  et  finir  cette  di- 
gression ,  je  pense  que  personne  n^a  mieux  que  lui 
saisi  l'esprit  des  détails,  personne  n'a  mieux  su  l'art 
<les  contrastes  ;  mais  en  même  temps  personne  n'a 
moins  $14  donner  à  ses  opéra  cette  unité  s^savante 
ci  si  désirée X  et  il  est  peut-être  le  seul  au  monde 
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qui  ii^âit  pu  venir  à  botit  de  fkire  un  bon  ouvrage 
ile  plusieurs  beaux  morceaux  fort  bien  arrangés. 

Etunglies 
Expiimet ,  et  molles  imitabitur  aère  tapîllos  ; 
Infelix  operis  summà,  quia  ponere  totum 
•  Nesciet. 

HoR.  y  de  Art.  poet. ,  v.  32. 

Voilà  y  monsieur,  ce  que  je  pense  des  ouvrages 
du  célèbre  M.  Rameau ,  auquel  il  faudroit  que  la 
nation  rendit  bien  des  honneurs  pour  lui  accoi^ 
der  ce  qu'elle  lui  doit.  Je  sais  fort  bien  que  ce 
jugement  ne  contentera  ni  ses  partisans  ni  ses  en- 
nemis :  aus^i  n  ai-je  voulu  que  le  rendre  équitable, 
et  je  vous  le  propose ,  non  comme  la  régie  du  vô- 
tre, mais  comme  un  exemple  de -la  sincérité  avec 
laquelle  il  convient  qu'un  honnête  homme  parle 
des  grands  talents  qu'il  admire,  et  qu'il  ne  croit 
pas  sans  défaut. 

J'approuve  votre  goût  pour  tout  ce  qui  porte 
Tempreinte  du  génie  ;  mais  si  vous  en  croyez  1  avis 
4  un  homme  sincère  et  qui  a  quelque  expérience, 
pour  llionneur  des  arts,  et  la  pureté  de  vos  plai- 
sirs, téné2>vou&«n  à  Fadmiration  des  ouvrages,  et 
ne  desirez  jamais  d  en  connottre  les  auteurs.  Vous 
vivrez  dans  des  sociétés  où  vous  ne  trouverez  que 
cabaleset  enthousiastes ,  et  dont  tous  les  membres 
savent  déjà  très  décidément  s'ils  trouveront  bons 
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où  manvais  des  ouvfages  qui  sont  encore  à  faire: 
garantissez-vous  de  tout  ce  vil  fanatisme  comme 
d'un  vice  fatal  au  jugement  et  capable  même  de 
souiller  le  cœur  à  la  longue.  Que  votre  esprit  reste 
toujours  aussi  libre  que  votre  ame  ;  souvenezrvous 
des  justes  railleries  de  Platon  sur  cet  acteur  que 
les  vers  d  un  seul  poëte  mettoient  hors  de  lui,  et 
qui  n  etoit  que  glace  à  la  lecture  de  tous  les  autres  ; 
et  sachez  qu'il  n*y  a  point  d^omme  au  monde, 
quelque  génie  qu'il  puisse  avoir,  qui  soit  en  droit 
d'asservir  votre  raison,  pas  même  M.  de  Voltaire, 
le  maître  dans  Fart  d  écrire  de  tous  les  hommes 
vivants.  En  un  mot,  je  veux  vous  voir  parcourant 
la  Efenriade,  quand  le  cœur  vous  palpitera  et  que 
vous  vous  sentirez  touché,  transporté  d'admira- 
tion ,  oser  vous  écrier  en  versant  des  larmes  :  Non , 
grand  homme,  vous  n'êtes  point  encore  le  rival 
d'Homère. 

Pardonnez-moi,  monsieur,  un  zèle  peut-être 
indiscret,  mais  dicté  par  l'estime  que  ceux  de  vos 
écrits  que  j'ai  vus  m'ont  inspirée  pour  vous.  Le 
public  les  a  jugés  et  applaudis,  et  y  a  reconnu 
avec  plaisir  Thomme  d'esprit  et  de  goût  ;  quant  à 
moi,  j'ai  cru,  avec  beaucoup  plus  de  plaisir  en- 
core, y  reconnoître  le  vrai  philosophe  et  l'ami  des 
hommes.  Continuez  donc  d'aimer  et  de  cultiver 
des  talents  qui  vous  sont  chers  et  dont  vous  faites 
un  bon  usage  ;  mais  n  oubliez  pas  pourtant  de  je-. 
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ter  de  temps  en  temps  sur  tout  cela  le  coup  d  œil 
du  sage,  et  de  rire  quelquefois  de  tous  ces  jeux 
déniants. 

Je  suis,  etc. 
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PERSONNAGES. 

OftTULE,  roid'ÉUde. 
PHILOXIS,  prince  de  Mycènes. 
ANAXARETTE,  fille  du  feu  roi  d'Élide. 
ÉLISE,  princesse  de  la  cour  d'Ortule. 
IPHIS,  officier  de  la  maison  d'Ortule. 
ORANE,  suivante  d'Élise. 

UN  CHEF  DES  GUERRIERS  DE  PHItOXIS. 

CHOEUR  DE  GUERRIERS. 

GHCJEUR  DE  LA  SUITE  VAXiAXAKBTTE. 

CHOEUR  DE  DIEUX  ET  DE  DGÉESSES. 

CHOEUR  DE  SACRIFICATEURS  ET  DE  PEUPLES. 

CHOEUR  DE  FURIES  DANSANTES. 
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Le  théâtre  représente  un  rivage,  et,  dans  le  fond,  nne  mer 

couverte  de  vaisseaux. 


SCENE  I. 

ÉLISE,  ORANE. 

ORANB, 

Prinœsse ,  enfin  votre  joie  est  parfaite  ; 

Rien  ne  troublera  plus  vos  feux. 
Philoxis  de  retour,  Philoxis  amoureux, 
Vient  d'obtenir  du  roi  la  main  d'Anaxarette  ; 
Elle  consent  sans  peine  à  ce  choix  glorieux  ; 
L'aspect  dun  souverain  puissant,  victorieux, 
Effiice  dans  son  cœur  la  plus  vive  tendresse  : 
Le  trop  constant  Iphis  n'est  plus  rien  à  ses  yeux, 

La  seule  grandeur  Tintéresse. 

ÉLISE. 

En  vain  tout  parott  conspirer 
A  favoriser  ma  flamme; 
Je  n'ose  point  encor,  chère  Orane,  espérer 
Qu  il  devienne  sensible  aux  tourments  de  mon  ame  : 

*■  Composés  à  Chambéry  vers  lySS.  Voyez  Confemons,  iiv.  vu. 
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Je  connois  trop  Iphis ,  je  ne  puis  m'en  flatter. 

Son  cœur  est  trop  constant ,  son  amour  est  trop  tendre  : 

Non,  rien  ne  pourra  Farréter  ; 
Il  saura  même  aimer  sans  pouvoir  rien  prétendre. 

ORANE. 

Eh  quoi  !  vous  penseriez  qu'il  osât  refuser 

Un  cœur  qui  borneroit  les  vœux  de  cent  monarques  ! 

ÉLISE. 

Hélas  !  il  n'a  déjà  que  trop  su  mépriser 

De  mes  feux  les  plus  tendres  marques. 

ORANE. 

Pourroit^il  oublier  sa  naissance,  son  rang. 
Et  Téclat  dont  brille  le  sang 
Duquel  les  dieux  vous  ont  fieut  nattre? 

ÉLISE. 

Quels  que  soient  les  aïeux  dont  il  a  reçu  Tétre, 
Iphis  sait  mériter  un  plus  illustre  sort, 

Et ,  par  un  courageux  efibrt , 
Se  frayer  le  chemin  d'une  cour  plus  brillante. 
Ses  aimables  vertus,  sa  valeur  éclatante , 
Ont  su  lui  captiver  mon  cœur.     ^ 
Je  me  ferois  honneur 
D'une  semblable  foiblesse , 
Si,  pour  répondre  à  mon  ardeur, 
L'ingrat  eroployoit  sa  tendresse  : 
Mais,  peu  touché  de  ma  grandeur, 
Et  moins  encor  de  mon  amour  extrême, 
Il  a  beau  savoir  que  je  l'aime, 
Je  n'en  suis  pas  mieux  dans  son  cœur. 
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» 

Il  ose  soupirer  pour  la  fille  d^Ortule  : 

Elle-même,  jusqu'à  ce  jour, 

A  su  partager  son  amour  ; 
Et,  malgré  sa  fierté,  malgré  tout  son  scrupule, 
Je  Fai  vu  s'attendrir  et  laimer  à  son  tour. 
Seule  de  son  secret  je  tiens  la  confidence, 
Elle  ma  fait  Faveu  de  leurs  plus  tendres  feux. 

Oh  1  qu  une  telle  confiance 
Est  dure  à  supporter  pour  mon  cœur  amoureux  ! 

ORANB. 

Quel  que  soit  Texcès  de  sa  flamme , 
Elle  brise  aujourd'hui  les  nœuds  les  plus  charmants. 
Si  Tamour  régnoit  bien  dans  le  fond  de  son  ame, 
Oublieroit-elle  ainsi  les  yœux  et  les  serments? 
Laissez  agir  le  temps ,  laissez  agir  vos  charmes. 
Bientôt  Iphis,  irrité  des  mépris 
De  la  beauté  dont  son  cœur  est  épris , 
Va  Yous  rendre  les  armes. 

AIR. 

Pour  finir  vos  peines 
Amour  va  lancer  ses  traits. 
Faites  briller  vos  attraits, 
Formez  de  douces  chaînes. 

Pour  finir  vos  peines 
Amour  va  lancer  ses  traits. 

ÉLISE. 

Orane,  malgré  moi  la  crainte  m'intimide. 
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Hélas  !  je  sens  cauler  mes  pleurs^. 

Iphis,  que  tu  serais  perfide, 
Si  sans  les  partager  tu  voyois  mes  douleurs  ! 
Mais  c  est  assez  tarder  ;  cherchons  Apsixarette  : 
Philoxis  en  ces  lieux  lai  prépare  une  fête. 
Je  dois  raccompagner.  Orane ,  suiyez-^jipi. 

SCÈNE  II. 
IPHIS. 

Amour,  que  de  tourments  j'eudure  sous  ta  loi  ! 
Que  mes  maux  sont  cruels  !  que  ma  peine  e^t  eXt^^me! 

Je  crains  de  perdre  ce  qqc  j  aime  ; 

J'ai  beau  m  assurer  sur  son  cœur, 

Je  sens ,  hélas  !  que  son  ardeur 

M'est  une  trop  foible  assurance 

Pour  me  rendre  mon  espérance. 

Je  vois  déjà  sur  ce  rivage 
Un  rival  orgueilleux ,  couronné  de  lauriers ,  . 

An  milieu  de  mille  guerriers , 

Lui  présenter  un  doux  honmiage  : 
En  cet  état  ose-t-on  refuser 

Un  amant  tout  couvert  de  gloire? 

Hélas  !  je  ne  puis  accuser 

Que  sa  grandeur  et  sa  victoire. 

De  funestes  pressentiments 

Tour-à-tonr  dévorent  mon  ame  ; 

Mon  trouble  augmente  à  tous  moments. 
Anaxarette...  Dieux...  trahirez-vous  ma  flamme? 
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AIR. 

Quel  prix  de  ma  constante  ardeur, 
Si  vous  deveniez  infidèle  ! 
Élise  étoit  charmante  et  belle, 
Tai  cent  fois  refiisé  son  cœur. 
Quel  prix  de  ma  constante  ardeur, 
Si  vous  deveniez  infidèle  ! 

SCÈNE  III. 

LE  ROI,  PHILOXIS. 

LE   ROI. 

Prince,  je  vous  dois  aujourd'hui 

L'éclat  dont  brille  la  couronne  ] 

Votre  bras  est  le  seul  appui 

Qui  vient  de  rassurer  mon  trône  : 
Vous  avez  terrassé  mes  plus  fiers  ennemis. 

Tout  parle  de  votre  victoire. 
Des  sujets  révoltés  vouloient  ternir  ma  gloire, 

Votre  valeur  les  a  soumis  : 
Jugez  de  la  grandeur  de  ma  reconnoissance 
Par  l'excès  du  bienfait  que  j'ai  reçu  de  vous. 
Vous  possédez  déjà  la  suprême  puissance  ; 

Soyez  encore  heureux  époux. 

Je  dispose  d'Anaxarette  ; 
Ortule,  en  expirant,  m'en  laissa  le  pouvoir. 
Philoxis ,  si  sa  main  peut  flatter  votre  espoir, 

KCRITS  SUR  LA  MUSIQUE.  2^ 
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A  former  cet  hymen  aujourd'hui  je  m  apprête. 

PHILOXIS. 

Que  ne  vous  dois-je  point,  seigneur  ! 
Quemesplaisirssontdoux^quilssontremplisdecharmes! 

Ah  !  rheureux  succès  de  mes  armes 
Est  bien  payé  par  un  si  grand  bonheur  ! 

AIR. 

Tendre  amour,  aimable  espérance, 

Régnez  à  jamais  dans  mon  cœur. 
Je  vois  récompenser  la  plus  pariaitc  ardeur, 
Je  reçois  aujourd'hui  le  prix  de  ma  constance. 

Ce  que  j'ai  senti  de  souffrance 

N'est  rien  auprès  de  mon  bonheur. 

Tendre  amour,  aimable  espérance, 

Régnez  à  jamais  dans  mon  cœur^ 

Je  vais  posséder  ce  que  j'aime  : 

Ah  !  Philoxis  est  trop  heureux  ! 

LE   ROI. 

Je  sens  une  joie  extrême 

De  pouvoir  combler  vos  vœux. 

(Ensemble.) 

La  paix  succède  aux  plus  vives  alarmes. 
Livrons-nous  aux  plus  doux  plaisirs, 
Goûtons ,  goûtons-en  tous  les  charmes  ; 
Nous  ne  formerons  plus  d'inutiles  désirs. 

LE    fiOL 

La  gloire  a  couronné  vos  armes , 
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Et  rhymen  en  ce  jour  couronne  vos  soupirs. 

(Ensemble.  ) 

La  paix  succède,  etc. 

LE   ROI. 

Prince,  je  vais  pour  cet  ouvrage 
Tout  préparer  dès  ce  moment  ; 
Vous  allez  être  heureux  amant  : 
C'est  le  fruit  de  votre  courage. 

PHILOXIS. 

Et  moi ,  pour  annoncer  en  ces  lieux  mon  bonheur, 
Allons,  sur  mes  vaisseaux  triomphant  et  vainqueur. 
Des  dépouilles  de  ma  conquête 
Faire  un  honunage  aux  pieds  d'Anaxarette. 

SCÈNE  IV. 

ANAXARETTE. 
AIR. 

Je  cherche  en  vain  à  dissiper  mon  trouble  ; 
Non ,  rien  ne  sauroit  Fapaiser  : 
J'ai  beau  m'y  vouloir  opposer. 
Malgré  moi  ma  peine  redouble. 

Enfin  il  est  donc  vrai ,  j'épouse  Philoxis , 
Et  j'ai  pu  consentir  à  trahir  ma  tendresse  ! 
C'est  inutilement  que  mon  cœur  s'intéresse 
Au  bonheur  de  l'aimable  Iphis  ! 

24. 
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Falloit-il,  dieux  puissants  !  qu  une  si  douce  flamme, 
Dont  j  attendois  tout  mon  bonheur, 
N'ait  pu  passer  jusqu'en  mon  ame 
Sans  ofFenser  ma  gloire  et  mon  honneur? 

Je  cherche  en  vain ,  etc. 

Je  sens  encor  tout  mon  amour, 
Quoi  que  pour  rétouflFer  Tambition  m'inspire. 

Et  je  m'aperçois  qu'à  leur  tour 
Mes  yeux  versent  des  pleurs ,  et  que  mon  cœur  soupire. 

Mais  quoi!  pourrois-je  balancer? 
Pour  deux  objets  puis-je  m'intéresser? 
L'un  est  roi  triomphant ,  l'autre  amant  sans  naissance  : 
Ah  !  sans  rougir  je  ne  puis  y  penser. 

Et  j'en  sens  trop  la  différence 

Pour  oser  encore  hésiter. 

Non,  sachons  mieux  nous  acquitter 
Des  lois  que  la  gloire  m'impose  : 
Régnons  ;  mon  rang  ne  me  propose 
Qu'une  couronne  à  souhaiter  ; 
Et  je  ne  serois  plus  digne  de  la  porter 
Si  je  desirois  autre  chose. 


f 
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SCÈNE  V. 

ÉLISE,  ANAXARETTE,  suite  danaxarette 

qai  entre  avec  Élise. 
ÉLISE. 

Philoxis  est  enfin  de  retour  en  ces  lieux, 
Il  ramène  avec  lui  Famour  et  la  victoire  ; 

Et  cet  amant  comblé  de  gloire 

En  vient  faire  hommage  à  vos  yeux  : 
Ces  vaisseaux  triomphants,  autour  de  ce  rivage, 

Semblent  annoncer  ses  exploits. 
Nos  ennemis  vaincus  et  soumis  à  nos  lois 

Sont  des  preuves  de  son  courage. 

Princesse ,  dans  cet  heureux  jour 
Vous  allez  partager  Téclat  qui  Tenvironne  : 
Qu  avec  plaisir  on  porte  une  couronne. 

Quand  ou  la  reçoit  de  lamour  ! 

ANAXARETTE. 

Je  sens  Texcès  de  mon  bonheur  extrême , 
Et  je  vois  accomplir  mes  plus  tendres  désirs. 
Hélas  !  que  ne  puis-je  de  même 
Voir  finir  mes  tendres  soupirs  I 

<    (Ou  entend  des  trompettes  et  des  timbales  demère  le  théâtre.) 

Mais  qu'en tends-je?  quel  bruit  de  guerre 
Vient  en  ces  lieux  frapper  les  airs? 

ÉLISE. 

Quels  sons  harmonieux  !  quels  éclatants  concerts  ! 

(Ensemble.) 

Ciel  !  quel  auguste  aspect  paroit  sur  cette  terre  ! 
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SCÈNE  VI. 

Ici  qaatre  trompettes  paroissent  sur  le  théâtre,  sums  d'un  grand 
nombre  de  guerriers  vêtus  magnifiquement. 

ANAXARETTE,  ÉLISE,  suite  danaxabette, 

CHEF  DES  GUERRIERS,  CHŒUR  DES  GUERRIERS. 
LE   CHEF   DES   GUERRIERS,    à  Anazarette. 

Recevez,  aimable  princesse, 
L'hommage  d'un  amant  tendre  et  respectueux. 

C'est  de  sa  part  que ,  dans  ces  lieux , 
Nous  venons  vous  offrir  ses  vœux  et  sa  richesse. 

(En  cet  endroit  on  voit  entrer,  au  son  des  trompettes,  plusieurs 
guerriers ,  vêtus  légèrement ,  qui  portent  des  présents  magnifiques, 
à  la  fin  desquels  est  un  beau  trophée  j  ils  forment  une  marche,  eC 
vont  en  dansant  offrir  leurs  présents  à  la  princesse,  pendant  qne 
le  chef  des  guerriers  chante.) 

LE   CHEF    DES   GUERRIERS. 

Régnez  à  jamais  sur  son  cœur. 
Partagez  son  amour  extrême, 

Et  que  de  sa  flamme  même 

Puisse  naître  votre  ardeur. 
Et  vous,  guerriers,  chantons  Fheureuse  chaîne 

Qui  va  couronner  nos  vœux  : 
Honorons  notre  souveraine, 

Sous  ses  lois  vivons  sans  peine  ; 

Soyons  à  jamais  heureux. 

CHOEUR   DES   GUERRIERS. 

Chantons ,  chantons  Theureuse  chaîne 
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Qui  va  couronner  nos  vœux  ; 
Honorons  notre  souveraine, 
Sous  ses  lois  vivons  sans  peine  ; 
Soyons  à  jamais  heureux. 

ÉLISE. 

Jeunes  cœurs,  en  ce  séjour 
Rendez-vous  sans  plus  attendre, 
Craignez  d'irriter  FAmour. 
Chaque  cœur  doit  à  son  tour 
Devenir  amoureux  et  tendre. 
On  veut  en  vain  se  défendre. 
Il  faut  aimer  un  jour. 


FIN   DES   FRAGMENTS   d'ipHIS. 


LA  DÉCOUVERTE 


DU 


NOUVEAU  MONDE, 

TRAGÉDIE  EN  TROIS  ACTES. 


PERSONNAGES. 

LE  GâGIQUE  de  Ttle  de  Guanahan ,  conquérant  d'une 

partie  des  Antilles. 
DIGIZÉ,  épouse  du  Gacique. 
GARIMË,  princesse  américaine. 
GOLOMB,  chef  de  la  flotte  espagnole. 
ALVAR,  officier  castillan. 
LE  GRAND-PRÊTRE  des  Américains. 
NOZIME;  Américain. 

TROUPE  DE  SACRIFICATEURS  AMÉRICAINS. 

TROUPE  d'espagnols  ET  d'eSPAGNOLES  DE  LA  FLOTTE. 

TROUPE  d'aMÉIUCAINS  ET  d' AMÉRICAINES. 


La  scène  est  dans  Tile  de  Guanahan. 


LA  DÉCOUVERTE 


DU 


NOUVEAU  MONDE'. 


ACTE  PREMIER. 


Le  théâtre  reprësente  la  forêt  sacrée  où  les  peuples  de  Guanahan 

venoient  adorer  leurs  dieux. 


SCENE  I. 

LE  CACIQUE,  CARIME. 

LE   CACIQUE. 

Seule  en  ces  bois  sacrés  I  eh  !  qu  y  &isoit  Carime? 

CARIME. 

Eh  !  quel  autre  que  vous  devroit  le  savoir  mieux  ? 
De  mes  tourments  secrets  j'importunois  les  dieux  ; 
Ty  pleuroia  mes  malheurs  :  m^eu  faites-vous  un  crime? 

LE   CACIQUE. 

Loin  de  vous  condamner,  j'honore  la  vertu 
Qui  vous  fait  près  des  dieux  chercher  la  confiance 
Que  Teffroi  vient  d'ôter  à  mon  peuple  abattu. 
Cent  présages  affreux,  troublant  notre  assurance , 


I  • 


Composée  à  Lyon  en  1740.  Voyez  Confessiontylïv.  vu.  Rousseau 
avoit  fait  la  musique  du  premier  acte. 
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Semblent  du  ciel  annoncer  le  courroux  ; 
Si  nos  crimes  ont  pu  mériter  sa  vengeance, 

Vos  vœux  Téloigneront  de  nous 

En  faveur  de  votre  innocence. 

GARIME. 

Quel  fruit  espéres^vous  de  ces  détours  honteux? 
Cruel  I  vous  insultez  à  mon  sort  déplorable. 

Ah  1  si  lamour  me  rend  coupable, 

Est-ce  à  vous  à  blâmer  mes  feux? 

LE   CAClQUË. 

Quoi  !  vous  parlez  d  amour  en  ces  moments  funestes  ! 
L'amour  échauflPe-t-il  des  cœurs  glacés  d'effroi? 

CARIME. 

Quand  lamour  est  extrême , 
Craint-on  d'autre  malheur 
Que  la  froideur 
De  ce  qu  on  aime  ? 
Si  Digizé  vous  vantoit  son  ardeur, 
Lui  répondriez-vous  de  même? 

LE    CACIQUE. 

Digizé  m'appartient  par  des  nœuds  éternels  ; 
En  partageant  mes  feux  elle  a  rempli  mon  trône  ; 
Et,  quand  nous  confirmons  nos  serments  mutuels, 
L'amour  le  justifie,  et  le  devoir  l'ordonne. 

'CARIME. 

L'amour  et  le  devoir  s'accordent  rarement: 
Tour-à-tour  seulement  ils  régnent  dans  une  ame. 

L'amour  forme  l'engagement. 

Mais  le  devoir  éteint  la  flamme. 
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Si  lliymen  a  pour  vous  des  attraits  si  charmants , 
Redoublez  avec  moi  ses  doux  engagements  : 
Mon  cœur  consent  à  ce  partage  : 
C'est  un  usage  établi  parmi  nous. 

LE   CACIQUE. 

Que  me  proposez-vous ,  Càrime  ?  quel  langage  ! 

CARIME. 

Tu  t  oflPenses,  cruel  ^  d  un  langage  si  doux  ! 
Mon  amour  et  mes  pleurs  excitent  ton  courroux  ! 

Tu  vas  triompher  en  ce  jour. 

Ah  !  si  tes  yeux  ont  plus  de  charmes , 

Ton  coeur  a-t-il  autant  d'amour? 

LE   CACIQUE. 

Cessez  de  vains  regrets ,  votre  plainte  est  injuste  : 

Ici  vos  pleurs  blessent  mes  yeux. 
Carime ,  ainsi  que  vous ,  en  cet  asile  auguste , 
Mon  cœur  a  ses  secrets  à  révéler  aux  dieux. 

CARIME. 

Quoi  !  barbare,  au  mépris  tu  joins  enfin  Toutrage  ! 
Va,  tu  n  entendras  plus  d'inutiles  soupirs  ; 
A  mon  amour  trahi  tu  préfères  ma  rage  ; 
Il  feudra  te  servir  au  gré  de  tes  désirs. 

LE   CACIQUE. 

Que  son  sort  est  à  plaindre  ! 
Mais  les  fureurs  n'obtiendront  rien. 
Pour  un  cœur  fait  comme  le  mien 
Ses  pleurs  étoient  bien  plus  à  craindre. 


38a   LA  DÉCOUV.  DU  NOUVEAU  MONDE. 

SCÈNE  IL 

LE  CACIQUE. 

Lieu  terrible ,  lieu  révéré , 
Séjour  des  dieux  de  cet  empire, 

Déployez  dans  les  cœurs  votre  pouvoir  sacré: 
Dieux,  calmez  un  peuple  égaré, 

De  ses  sens  effrayés  dissipez  ce  délire  ; 

Ou ,  si  votre  puissance  enfin  n'y  peut  suffire , 

N'usurpez  plus  un  nom  vainement  adoré. 

Je  me  le  cache  en  vain,  moi-même  je  frissonne; 

Une  sombre  terreur  m'agite  malgré  moi. 

Cacique  malheureux ,  ta  vertu  t'abandonne  ; 

Pour  la  première  fois  ton  courage  s^étonne  ; 

Ija  crainte  et  la  frayeur  se  font  sentir  à  toi. 

Lieu  terrible,  lieu  révéré, 
Séjour  des  dieux  de  cet  empire, 

Déployez  dans  les  cœurs  votre  pouvoir  sacré  : 
Rassurez  un  peuple  égaré , 

De  ses  sens  effrayés  dissipez  ce  délire  ; 

Ou,  si  votre  puissance  enfin  n  y  peut  suffire. 

N'usurpez  plus  un  nom  vainement  adoré. 

Mais  quel  est  le  sujet  de  ces  craintes  frivoles? 
Les  vains  pressentiments  d'un  peuple  épouvanté, 

Les  mugissements  des  idoles , 
Ou  l'aspect  effrayant  d'un  astre  ensanglanté? 
Ah  !  nai-je  tant  de  fois  enchaîné  la  victoire, 
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Tant  vaincu  de  rivaux  »  tant  obtenu  de  gloire , 
Que  pour  la  peitire  enfin  par  de  si  foibles  coups  ? 

Gloire  frivole  !  eh  !  sur  quoi  coinptôus-nous  ? 
Mais  je  vois  Digizé.  Cher  objet  de  ma  flamme, 
Tendre  épouse,  ah  1  mieux  que  les  dieux, 
L'éclat  de  tes  beaux  yeux 
Ranimera  mon  ame. 

SCÈNE  IIL 

DIGIZÉ,  LE  CACIQUE. 

DIGIZÉ. 

Seigneur,  vos  sujets  éperdus, 
Saisis  d'effroi,  d'horreur,  cèdent  à  leurs  alarmes, 
Et,  parmi  tant  de  cris ,  de  soupirs ,  et  de  larmes , 

C'est  pour  vous  qu'ils  craignent  lé  plus. 
Quel  que  soit  le  sujet  de  leur  terreur  mortelle, 
Ah  !  fuyons 5  cher  époux,  fuyons,  sauvons  vos  jours. 
Par  une  crainte,  hélas  !  qui  menace  leur  cours , 

Mon  cœur  sent  une  mort  réelle. 

LE   CACIQUE. 

Moi  fuir  !  leur  cacique  !  leur  roi  ! 
Leur  père  enfin  !  Fespères-tu  de  moi  ? 
Sur  la  vaine  terreur  dont  ton  esprit  se  blesse, 
Moi  fuir  1  ah  !  Digizé,  que  me  proposes-tu? 

Un  cœur  chargé  d'une  foiblesse 

Conserveroit-il  ta  tendresse 

En  abandonnant  la  vertu  ? 
Digizé,  je  chéris  le  nœud  qui  nous  assemble  ; 
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J'adore  tes  appas ,  ils  peuvent  toat  sur  moi  : 

Mais  j'aime  encor  mon  peuple  autant  que  toi, 
Et  la  vertu  plus  que  tous  deux  ensemble. 

SCÈNE  IV. 

NOZIME,  LE  CACIQUE,  DI6IZÉ. 

NOZIME. 

Par  votre  ordre,  seigneur,  les  prêtres  rassemblés 
Vont  bientôt  en  ces  lieux  commencer  le  mystère. 

LE    CACIQUE. 

Et  les  peuples? 

NOZIME. 

f  Toujours  également  troublés , 

Tous  frémissent  au  bruit  d'un  mal  imaginait*e. 
Ils  disent  qu'en  ces  lieux  les  enfants  du  soleil 
Doivent  bientôt  descendre  en  superbe  appareil. 
Tout  tremble  à  leur  nom  seul  ;  et  ces  hommes  terribles, 
Afiranchis  de  la  mort,  aux  coups  inaccessibles, 
Doivent  tout  asservir  à  leur  pouvoir  fatal  : 
Trop  fiers  d  être  immortels ,  leur  orgueil  sans  égal 
Des  rois  fait  leurs  sujets ,  des  peuples  leurs  esclaves. 
Leurs  récits  effrayants  étonnent  les  plus  braves. 
J'ai  vainement  cherché  les  auteurs  insensés 
De  ces  bruits... 

LE   CACIQUE," 

Laissez-nous ,  Nozime  :  c'est  assez. 

DIGIZÉ. 

Grands  dieux  !  que  produira  cette  terreur  publique? 
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Quel  sera  ton  destin,  infortuné  cacique? 
Hélas  l  ce  doute  affreux  ne  trouble-t-il  que  moi? 

LE   CACIQUE. 

Mon  sort  est  décidé  ;  je  suis  aimé  de  toi. 
DieuxpuissantSydieuxjalouxdemonbonheursupréme, 
Des  fiers  enfants  du  ciel  secondez  les  projets  : 
Armez  à  votre  gré  la  terre ,  Tenfer  même  ; 
Je  puis  braver  et  la  foudre  et  vos  traits. 
Déployez  contre  moi  votre  injuste  vengeance , 

J'en  redoute  peu  les  effets  : 

Digizé  seule  en  sa  puissance 

Tiebt  mon  bonheur  et  mes  siiccès. 
DieuxpuissantSfdieuxjalouxdemonbonheursupréme, 
Des  fiers  en&nts  du  ciel  secondez  les  projets  : 
Armez  à  votre  gré  la  terre ,  Fenfor  même  ; 
Je  puis  braver  et  la  foudre  et  vos  traits. 

DIGIZÉ. 

Où  vous  emporte  un  excès  de  tendresse? 
.  Ah  !  n'irritons  point  les  dieux  : 

Plus  on  prétend  braver  les  cieux. 

Plus  on  sent  sa  propre  foiblesse. 

Gel  9  protecteur  de  Finnocence, 
Éloigne  nos  dangers ,  dissipe  notre  effroi. 
Eh  !  des  foibles  humains  qui  prendra  la  défense , 

S'ils  n'osent  espérer  en  toi? 
Du  plus  par&it  amour  la  flamme  légitime 

Auroit-elle  offensé  tes  yeux? 
Ah  !  si  des  yeux  si  purs  devant  toi  sont  uu  crime , 
Détruis  la  race  humaine  et  ne  fais  que  des  dieux. 

liCRrn  8VR  LA  MUSIQUE.  25 
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Ciel  j  protecteur  de  riuoocence , 
Éloigne  aos  dangers,  dissipe  notre  effroi. 
Eh  !  des  foibles  humains  qui  prendra  la  défense, 

S'ils  n'osent  espérer  en  toi? 

LE   CACIQUE. 

Chère  épouse ,  suspends  d'inutiles  alarmes  : 

Plus  que  de  vains  malheurs  tes  pleurs  me  vont  coûter. 

Ai-je,  quand  tu  verses  des  larmes , 

De  plus  grands  maux  à  redouter  ? 
Mais  j'entends  retentir  les  instruments  sacrés, 
Les  prêtres  vont  paroltre  : 

Gardez-vous  de  laisser  coimoitre 

Le  trouble  auquel  vous  vous  livrez. 

SCÈNE  V. 

LE  CACIQUE,  LE  GRAND-PRÊTRE,  DIGIZÉ, 

TROUPE  DE  PBÊTRES. 
LE    GRAND-PRÊTRE. 

C'est  ici  le  séjour  de  nos  dieux  formidables  ; 
Ils  rendent  en  ces  lieux  leurs  arrêts  redoutables  : 
Que  leur  présence  en  nous  imprime  un  saint  respect! 
Tout  doit  frémir  à  leur  aspect. 

LE    CACIQUE. 

Prêtres  sacrés  des  dieux  qui  protègent  *  ces  îles, 

'*  Dans  1  édition  de  Geneye,  1783,  et  dans  i'ë4ition  de  Paris, 
38  vol.  in-8%  on  lit, 

Prêtres  sacrés  des  dieux ,  qui  protégez  ces  iles , 
mais  je  pense  que  c  est  une  faute.  (  Note  de  M.  Musset-Pathay.) 
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Implorez  leur  secours  sur  mou  peuple  et  sur  moi  ; 
Obtenez  d'eux  qu  ils  bannissent  Tefifroi 
Qui  vient  troubler  ces  lieux  tranquilles. 
Des  présages  afireux 
Répandent  Tépouyante  ; 
Tout  gémit  dans  lattente 
De  cent  maux  rigoureux. 
Par  vos  accents  terribles 
Évoquez  les  destins  : 
Si  nos  maux  sont  certains  y 
Ils  seront  moins  sensibles. 

LE  GRANn-PRÉTRE,  alternativement  avec  le  chœur. 

Ancien  du  monde ,  être  des  jours , 
Sois  attentif  à  nos  prières  ; 
Soleil ,  suspends  ton  cours 
Pour  éclairer  nos  mystères. 

LE   GRAND-PRÉTRE. 

Dieux  qui  veillez  sur  cet  empire, 
Manifestez  vos  soins  ;  soyez  nos  protecteurs. 
Bannissez  de  vaines  terreurs  y 
Un  signe  seul  vous  peut  suffire  : 
Le  vil  efi&oi  peut-il  frapper  des  cœurs 
Que  votre  confiance  inspire  ? 

CHOEUR. 

Ancien  du  monde ,  être  des  jours , 
Sois  attentif  à  nos  prières  ; 
Soleil,  suspends  ton  cours 
Pour  éclairer  nos  mystères. 
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LE   GRAND*PRÊTRE. 

Conservez  à  son  peuple  un  prince  généreux  : 
Que,  de  votre  pouvoir  digne  dépositaire, 
Il  soit  heureux  comme  les  dieux , 
Puisqu  il  remplit  leur  ministère, 
Et  qu  il  est  bienfaisant  comme  eux  ! 

GHOBUR. 

Ancien  du  monde,  etc. 

LE    GRiND-PRÉTRÊ. 

C'en  est  assez.  Que  Ton  fasse  silence. 
De  nos  rites  sacrés  déployons  la  puissance. 
Que  vos  sublimes  sons,  vos  pas  mystérieux, 
De  lavenir,  soustrait  aux  mortels  curieux. 
Dans  mon  cœur  inspiré  portent  la  connoissance. 
Mais  la  fureur  divine  agite  mes  esprits  ; 
Mes  sens  sont  étonnés,  mes  regards  éblouis; 
La  nature  succombe  aux  efforts  réunis 

De  ces  ébraiilements  terribles. .. 
Non,  des  transports  nouveaux  affermissent  mes  sens; 
Mes  yeux  avec  efibrt  percent  la  nuit  des  temps... 
Écoutez  du  Destin  les  décrets  inflexibles... 

Cacique  infortuné. 
Tes  exploits  sont  flétris ,  ton  régne  est  terminé  : 
Ce  jour  en  d  autres  mains  fait  passer  ta  puissance  : 
Tes  peuples ,  asservis  sous  un  joug  odieux, 
Vont  perdre  pour  jamais  les  plus  chers  dons  des  cieux, 

Leur  liberté,  leur  innocence. 
Fiers  enfants  du  soleil,  vous  triomphez  de  nous; 
Vos  arts  sur  nos  vertus  vous  donnent  la  victoire  : 


ACTE  I,  SCÈNE  V.  389 

Mais ,  quand  nous  tombons  sous  vos  coups , 
Craignez  de  payer  cher  nos  maux  et  votre  gloire. 
Des  nuages  confîis  naissent  de  toutes  parts... 
Les  siècles  sont  voilés  à  mes  foibles  regards. 

LE   CACIQUE. 

De  vos  arts  mensongers  cessez  les  vains  prestiges. 

(Les  prêtres  se  retirent,  après  quoi  Ton  entend  le  choeur  suivant 

derrière  le  théâtre.) 

G  H  CE  U  fi  y  derrière  le  théâtre. 

O  ciel  !  ô  ciel  !  quels  prodiges  nouveaux  l 
Et  quels  monstres  ailés  paroissent  sur  les  eaux  ! 

niGizÉ. 
IXeux  1  quels  sont  ces  nouveaux  prodige^? 

G  H  CE  U  B  9  derrière  le  théâtre. 

Ociel!  ôciel!  etc. 

LE  CACIQUE. 

L'efiroi  trouble  les  yeux  de  ce  peuple  timide  ; 
Allons  apaiser  ses  transports. 

DIGIZÉ. 

Seigneur^  où  courez-vous?  quel  vain  espoir  vous  guide? 
Contre  larrét  des  dieux  que  servent  vos  efforts? 
Mais  il  ne  m'entend  plus,  il  fuit.  Destin  sévère  ! 
Ah  !  ne  puis-je  du  moins ,  dans  ma  douleur  amère , 
Sauver  un  de  ses  jours  au  prix  de  mille  morts  ? 

FIN    DU   PREMIER   ACTE. 


ACTE  SECOND. 

Le  théâtre  représente  «a  rivage  entrecoupé  d*arbres  et  de  rochers. 
On  voit, dans  renfoncement,  débarquer  la  flotte  espagnole, au 
son  des  trompettes  et  des  timbales. 

SCÈNE  L 

COLOMB,  ALVAH,  troupe  d'espagnols 

ET  d'espagnoles. 
CHOEUR. 

Triomphons,  triomphons  sur  la  terre  et  sur  l'onde! 

Donnons  des  lois  à  l'univers  : 
r^ptre  audace  en  ce  jour  découvre  un  nouveau  monde; 

Il  est  fait  pour  porter  nos  fers. 

COLOMB ,  tenant  d'une  main  une  épée  nue.  et  de  l'autre 

l'étendard  de  Gastille. 

Climats  dont  à  nos  yeux  s^enrichit  la  nature. 
Inconnus  aux  humains ,  trop  négligés  des  cieux, 
Perdez  la  liberté  : 

(Il  plante  l'étendard  en  terre.) 

Mais  portez  sans  murmure 

Un  joug  encor  plus  précieux. 
Chers  compagnons ,  jadis  l'Argonaute  timide 
Éternisa  son  nom  dans  les  champs  de  Golchos  : 
Aux  rives  de  Gadès  l'impétueux  Alcide 

Borna  sa  course  et  ses  travaux  : 
Un  art  audacieux,  en  nous  servant  de  guide, 
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De  Timmense  Océan  nous  a  soumis  les  flots. 
Mais  qui  célébrera  notre  troupe  intrépide 

A  régal  de  tous  ces  héros? 
Célébrez  ce  grand  jour  d^étemelle  mémoire  ; 
Entrez,  par  les  plaisirs ,  au  chemin  de  la  gloire  ; 
Que  vos  yeux  enchanteurs  brillent  de  toutes  parts  ; 
De  ce  peuple  sauvage  étonnez  les  regards. 

CHœUR. 

Célébrons  ce  grand  jour  d'éternelle  mémoire  ; 
Que  nos  yeux  enchanteurs  brillent  de  toutes  parts. 

(  On  danse.  ) 
ALVAR. 

Fière  Gastille ,  étends  par-tout  tes  lois , 
Sur  toute  la  nature  exerce  ton  empire  ; 
Pour  combler  tes  brillants  exploits 
Un  monde  entier  n'a  pu  suffire. 
Maîtres  des  éléments,  héros  dans  les  combats, 
'  Répandons  en  ces  lieux  la  terreur,  le  ravage  ; 
Le  ciel  en  fit  notre  partage 
Quand  il  rendit  Tabord  de  ces  climats 

Accessible  à  notre  courage. 
Fière  Castille,  etc. 

(Danses  guerrières.  ) 
UNE   CASTILLANE. 

Volez ,  conquérants  redoutables , 
Allez  remplir  de  grands  destins  : 
Avec  des  armes  plus  aimables, 
Nos  triomphes  sont  plus  certains. 
Qu'ici  d'une  gloire  immortelle 
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Ghacuii  se  couronne  à  son  tour. 
Guerriers ,  vous  y  portez  Tempire  d'Isabelle , 
Nous  y  portons  l'empire  de  F  Amour. 
Volez,  conquérants,  etc. 

(Danses.) 
ALVAR   et    LA   CASTILLANE. 

Jeunes  beautés,  gqerriers  terribles, 
Unissez-vous,  soumette;^  Tunivers. 
Si  quelqu'un  se  dérobe  à  des  coups  invincibles, 
Par  de  beaux  yeux  qu  il  soit  chargé  de  fers. 

COLOMB. 

c'est  assez  exprimer  notre  alégresse  extrême. 
Nous  devons  nos  moments  à  de  plus  doux  transports. 
Allons  aux  habitants  qui  vivent  sur  ces  bords 
De  leur  nouveau  destin  porter  Farrét  suprême. 
Alvar,  de  nos  vaisseaux  ne  vous  éloignez  pas; 
Dans  ces  détom^s  cachés  dispersez  vos  soldats  : 
La  ^oire  d'un  guerrier  est  assez  satis&ite 
S'il  peut  favoriser  une  heureuse  retraite. 
Allez,  si  nous  avons  à  livrer  des  combats, 
Il  sera  bientôt  temps  d'illustrer  votre  bras. 

CHŒUR. 

Triomphons ,  triomphons  sur  la  terre  et  sur  l'onde; 

Portons  nos  lois  au  bout  de  l'univers  : 
Notre  audace  en  ce  jpur  découvre  un  nouveau  monde; 

Nous  sommes  laits  ppur  lui  donner  des  fers. 
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SCÈNE  II. 

I 

CABIME. 

Transports  de  ma  fureur,  amour,  rage  funeste , 
Tyrans  de  la  raison,  où  guidez-vous  mes  pas? 
C'est  assez  déchirer  mon  cœur  par  vos  combats  ; 
Ah!  du  moins  éteignez  un  feu  que  je  déteste, 

Par  mes  pleurs  ou  par  mon  trépas. 
Mais  je  Tespère  en  vain ,  l'ingrat  y  régne  encore  : 
Ses  outrages  cruels  n'ont  pu  me  dégager  ; 
Je  reconnois  toujours ,  hélas  !  que  je  l'adore , 

Par  mon  ardeur  à  m'en  venger. 
Transports  de  ma  fureur,  etc. 

Maisqueserventcespleurs?...Qu'ellepleureelle-même.... 

C'est  ici  le  séjour  des  enfants  du  soleil, 

Voilà  de  leur  abord  le  superbe  appareil  ; 

Qu'y  viens-je  faire,  hélaç  !  dans  ma  fureur  extrême? 

Je  viens  leur  livrer  ce  que  j'aime, 

Pour  leur  livrer  ce  que  je  hais  ! 
Oses-tu  l'espérer,  infidèle  Carime? 

Les  fils  du  ciel  sont-ils  faits  pour  le  crime  ?. 

Ils  détesteront  tes  forfaits. 
Mais  s'ils  avoient aimé...  s'ils  ont  des  cœurs  sensibles... 
Ah  !  sans  doute  ils  le  sont,  s'ils  ont  reçu  le  jour. 
Le  ciel  peut-il  former  des  cœurs  inaccessibles 
Aux  tourments  de  Tamour? 
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SCÈNE  m. 

ALVAR,  GARIME. 

ALVAH. 

Que  vois-je?  quel  éclat  !  Ciel  !  comment  tant  de  charmes 

Se  trouvent-ils  en  ces  déserts  ? 
Que  serviront  ici  la  valeur  et  les  armes  ? 

C'est  à  nous  d'y  porter  les  fers. 

G  A  R1M  E ,  en  action  de  se  prosterner. 

Je  suis  encor,  seigneur,  dans  l'ignorance 
Des  hommages  qu'on  doit... 

ALVAR,  la  retenant. 

J'en  puis  avoir  reçus; 
Mais  où  brille  votre  présence 
C'est  à  vous  seule  qu'ils  sont  dus. 

GARIME. 

Quoi  donc!  refusez- vous,  seigneur,  qu'on  vous  adore? 
N'êtes-vous  pas  des  dieux  ? 

ALVAR. 

On  ne  doit  adorer  que  vous  seule  en  ces  lieux  ; 
Au  titre  de  héros  nous  aspirons  encore. 

Mais  daignez  m'instruire  à  mon  tour 

Si  mon  cœur,  en  ce  lieu  sauvage, 

Doit ,  en  vous ,  admirer  l'ouvrage 

De  la  nature  ou  de  l'Amour. 

GARIME. 

Vous  séduisez  le  mien  par  un  si  doux  langage, 


•) 
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Je  n'en  attendois  pas  de  tels  en  ce  séjour. 

ALVAR. 

L'Amour  veut,  par  mes  soins,  réparer  en  ce  jour 
Ce  qu'ici  vos  appas  ont  de  désavantage  : 

Ces  lieux  grossiers  ne  sont  pas  faits  pour  vous  ; 
Daignez  nous  suivre  en  un  climat  plus  doux. 
Avec  tant  d'appas  en  partage, 
L'indifférence  est  un  outrage 
Que  vous  ne  craindrez  pas  de  nous. 

GARIME. 

Je  ferai  plus  encore  ;  et  je  veux  que  cette  île 
Avant  la  fin  du  jour  reconnoisse  vos  lois. 
Les  peuples  effrayés  vont  d  asile  en  asile 
Chercher  leur  sûreté  dans  le  fond  de  nos  bois. 
Le  cacique  lui-même  en  d'obscures  retraites 

A  déposé  ses  biens  les  plus  chéris. 
Je  connois  les  détours  de  ces  routes  secrètes. 
Des  otages  si  chers... 

ALVAR. 

Croyez-vous  qu'à  ce  prix 
Nos  cœurs  soient  satisfaits  d'emporter  la  victoire? 
Notre  valeur  suffit  pour  nous  la  procurer. 
Vos  soins  ne  serviroient  qu'à  ternir  notre  gloire, 
Sans  la  mieux  assurer. 

GARIME. 

Ainsi  tout  se  refuse  à  ma  juste  colère  ! 

ALVAR. 

Juste  ciel  !  vous  pleurez  !  ai-je  pu  vous  déplaire  ? 
Parlez,  que  falloit-il?... 
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CARIME. 

Il  Êdloit  me  venger. 

ALVAR. 

Quel  indigne  mortel  a  pu  vous  outrager? 
Quel  monstre  a  pu  former  ce  dessein  téméraire? 

CARIME. 

Le  cacique. 

ALVAR. 

Il  mourra  :  c  est  fait  de  son  destin. 
Tous  moyens  sont  permis  pour  punir  une  offense. 
Pour  courir  à  la  gloire  il  n'est  qu^un  seul  chemin, 
Il  en  est  cent  pour  la  vengeance. 
Il  faut  venger  vos  pleurs  et  vos  appas. 
Mais  mon  zèle  empressé  n'est  pas  ici  le  maître: 
Notre  chef  en  ces  lieux  va  bientôt  reparottre  ; 
Je  vais  tout  préparer  pour  marcher  sur  vos  pas. 

(Ensemble.) 

Vengeance,  Amour,  unissez-vous, 

Portez  par-tout  le  ravage. 
Quand  vous  animez  le  courage , 

Bien  ne  résiste  à  vos  coups. 

ALVAR. 

La  colère  en  est  plus  ardente 
Quand  ce  qu'on  aime  est  outragé. 

CARIME. 

Quand  lamour  en  haine  est  changé, 
La  rage  est  cent  fois  plus  puissante. 

(Eosemble.) 

Vengeance,  Amour,  unissez-vous,  etc. 

FIN    DU   SECOND   ACTE. 


ACTE  TROISIÈME. 

Le  théâtre  change»  et  représente  les  apparteneats  da  cacique. 

SCÈNE  I. 
DI6IZÉ. 

Tourments  des  tendres  cœurs ,  terreurs ,  crainte  fetale. 
Tristes  pressentiments ,  vous  voilà  donc  rempEs  ! 
Funeste  trahison  d'une  indigne  rivale, 
Noirs  crimes  de  Tamour,  restez-vous  impunis? 

Hélas  !  dans  mon  efiroi  timide, 
Je  ne  soupçonnois  pas,  cher  et  fidèle  époux, 
De  quelle  main  perfide 
Te  viendroient  de  si  rudes  coups. 
Je  connois  trop  ton  cœur,  le  sort  qui  nous  sépare 

Terminera  tes  jours  : 
Et  je  n^a tiendrai  pas  qu'une  main  moins  barbare 
Des  miens  vienne  ti*ancher  le  cours. 

Tourments  des  tendres  cœurs ,  terreurs ,  crainte  fatale , 
Tristes  pressentiments,  etc. 

Cacique  redouté,  quand  cette  heureuse  rive 
Retentissoit  par-tout  de  tes  faits  glorieux, 
Qui  t'eût  dit  qu  on  verroit  ton  épouse  captive 
Dans  le  palais  de  tes  aïeux? 
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SCÈNE  IL 

DIGIZÉ,  CARIME. 

DI6IZÉ. 
Venez-vous  insulter  à  mon  sort  déplorable? 

CARIME. 

Je  viens  partager  vos  ennuis. 

DIGIZÉ. 

Votre  fiiusse  pitié  m'accable 
Plus  que  Tétat  même  où  je  suis. 

CARIME. 

Je  ne  connois  point  Fart  de  feindre  : 
Avec  regret  je  vois  couler  vos  pleurs. 
Mon  désespoir  a  causé  vos  malheurs  : 

Mais  mon  cœur  commence  à  vous  plaindre, 
Sans  pouvoir  guérir  vos  douleurs. 

Renonçons  à  la  violence  : 
Quand  le  cœur  se  croit  outragé, 
A  peine  a-t-on  puni  TofFense , 
Qu  on  sent  moins  le  plaisir  que  donne  la  vengeance 
Que  le  regret  d'être  vengé. 

DIGIZÉ. 

Quand  le  remède  est  impossible, 
Vous  regrettez  les  maux  où  vous  me  réduisez  ; 
C'est  quand  vous  les  avez  causés 
Qu'il  y  falloit  être  sensible. 
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(EnMmble.) 

Amour,  Amour,  tes  cruelles  fureurs, 
Tes  injustes  caprices. 
Ne  cesserout-ils  point  de  tourmenter  les  cœurs  ? 
Fais-tu  de  nos  supplices 
Tes  plus  chères  douceurs? 
Nos  tourments  font-ils  tes  délices? 
Te  nourris-tu  de  nos  pleurs? 
Amour,  Amour,  tes  cruelles  fureurs. 
Tes  injustes  caprices , 
Ne  cesseront-ils  point  de  tourmenter  les  cœurs? 

GARIME. 

Quel  bruit  ici  se  fait  entendre  ! 
Quels  cris  !  quels  sons  étincelants  ! 

DIGIZÉ. 

Du  cacique  en  fureur  les  transports  violents... 
Si  c'étoit  lui...  Grands  dieux!  qu'oset-il  entreprendre? 
Le  bruit  redouble;  hélas  !  peut-être  il  va  périr. 
Ciel ,  juste  ciel ,  daigne  le  secourir  ! 

(On  entend  des  décharges  de  mousqneterie  qui  se  mêlent  au  bruit 
de  Forchestre.  ) 

(Ensemble.) 

Dieux  !  quel  fracas  !  quel  bruit  !  quels  éclats  de  tonnerre! 
Le  soleil  irrité  renverse-t-il  la  terre? 
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SCÈNE  III. 

COLOMB,  suivi  de  quelques  ^[uerriers;  DIGIZÉ, 

CARIME. 

COLOMB. 

C'est  assez.  Épargnons  de  foibles  ennemis. 
Qu'ils  sentent  leur  fbiblesse  avec  leur  esclavage; 
Avec  tant  de  fierté,  d  audace,  et  de  courage, 
Ils  n'en  seront  que  plus  punis. 

DIGIZÉ. 

Cruels  !  qu'avez-vous  fait?. .  .Mais,  ô  ciel  !  c'estlm-méme! 

SCÈNE  IV- 

ALVAR;  LE  CACIQUE,  désarme;  COLOMB, 

DIGIZÉ,  CARIME. 

ALVAR. 

Je  lai  surpris  qui,  seul,  ardent,  et  furieux, 
Cherchoit  à  pénétrer  jusqu  en  ces  mêmes  lieux. 

COLOMB. 

Parle,  que  voiilois-tu  dans  ton  audace  extrême? 

LE   CACIQUE. 

Voir  Digizé,  t'inunoler,  et  mourir. 

COLOMB. 

Ta  barbare  fierté  ne  peut  se  démentir  : 

Mais,  réponds,  qu'attends-tu  de  ma  juste  colère? 
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LE   €AGIQt7E. 

Je  nattends  rien  de  toi  ;  va  ,  remplis  tes  projets. 
Fils  du  soleil ,  de  tes  heureux  succès 

Rends  grâce  aux  foudres  de  ton  père  » 

Dont  il  t'û  fait  dépositaire. 
Sans  ces  foudres  brûlants  ^  ta  troupe  en  ces  climats 

N  aurait  trouvé  que  le  ti*épas. 

C0I»03»B« 

Ainsi  donc  ton  arrêt  est  dicté  par  toi-même. 

CABIME. 

Galmeai  Vôtre  dolère  extrême  ;  . 
Accorder  aux  remords  prêts  à  me  déchirer 
De  deux  tendl*es  époux  la  vie  et  la  couronne. 
J'ai  fait  leurs  maux ,  je  veux  les  réparer  : 

Ou  9  si  votre  rigueur  Fordonne, 

Avec  eux  je  veux  expirer. 

COLOMB. 

Daignent-ils  recourir  à  la  moindre  prière  ! 

LE  GAGIQtJE. 

Vainement  ton  orgueil  Fespère, 
Et  jamais  mes  pareils  n'ont  prié  que  les  dieux. 

CARIMBy  à  Alvar. 

Obtenez  ce  bienfait  si  je  plais  à  vos  yeux. 

CARIME,    ALVAR,   DIOIZÊ. 

Excusez  deux  époux ,  deux  amants  trop  sensibles  ; 
Tout  leur  crime  est  dans  leur  amotir. 

Ah  !  si  vous  aimiez  un  jour, 
Voudriez-vous  à  votre  tour 
Ne  rencontrer  que  des  cœurs  inflexibles  ? 
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GA&IME. 

Ne  vous  rendres-TOUS  point? 

COLOMB. 

Allez  t  je  suis  vaincu. 
Cacique  malheureux ,  remonte  ^ur  ton  trône. 

(On  loi  rend  bod  épée.) 

Reçois  mon  amitié ,  c'est  un  bien  qv^  t'est  dû« 
Je  songe,  quand  je  te  pardonne^ 
Moins  à  leurs  pleurs  qu'à  ta  vertu. 

(  à  Carime.  ) 

Pour  ces  tristes  climats  la  vôtre  n'est  pas  née. 
Sensible  aux  feux  d'Alvar,  daignez  les  couronner. 
Venez  montrer  l'exemple  à  TEspagne  étonnée, 
Quand  on  pourroit  punir,  de  savoir  pardonner. 

LE   CACIQUE. 

C'est  toi  qui  viens  de  le  donner  ; 
Tu  me  rends  Digizé ,  tu  m'as  vaincu  par  elle. 
Tes  armes  n'avoient  pu  dompter  mon  cœur  rebelle, 

Tu  Tas  soumis  par  tes  bienfiûts. 
Sois  sûr,  dès  cet  instant,  que  tu  n'auras  jamais 
D'ami  plus  empressé,  de  sujet  plus  fidèle. 

COLOMB. 

Je  te  veux  pour  ami,  sois  sujet  d'Isabelle. 
Vante-nous  désormais  ton  éclat  prétendu, 

Europe  :  en  ce  climat  sauvage, 

On  éprouve  autant  de  courage. 

On  y  trouve  plus  de  vertu. 

O  vous  que  des  deux  bouts  du  monde 

Le  destin  rassemble  en  ces  lieux  ! 
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Venez,  peuples  divers ,  former  d^aimables  jeux  ; 

Qu  à  vos  concerts  Técho  réponde  : 

Enchantez  les  cœurs  et  les  yeux. 

Jamais  une  plus  digne  fête 
N'attira  vos  regards. 

Nos  jeux  sont  les  enfants  des  arts , 

Et  le  monde  en  est  la  conquête. 
Hâtez-vous,  accourez,  venez  de  toutes  parts, 

O  vous  que  des  deux  bouts  du  monde 

Le  destin  rassemble  en  ces  lieux; 

Venez  former  d*aimables  jeux. 

SCÈNE  V. 

COLOMB,  DIGIZÉ,  CARIME,  LE  CACIQUE, 

ALVAR,  PEUPLES  ESPAGNOLS  ET  AMÉRICAINS. 

CHGEUR. 

Accourons ,  accourons ,  formons  d^aimables  jeux  ; 
Qu'à  nos  concerts  Técho  réponde  : 
Enchantons  les  cœurs  et  les  yeux. 

UN    AMÉRICAIN. 

Il  n'est  point  de  cœur  sauvage 
Pour  Tamour  ; 
Et  dès  qu'on  s'engage 
En  ce  séjour, 
C'est  sans  partage. 
Point  d'autres  plaisirs 
Que  de  douces  chatnes  : 

a6. 
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Nos  uûîqties  pèities 
Sont  noâ  vains  désirs, 
Quand  dès  inhumaines 
Causent  nos  sonpirs. 

Unestpôiàt,  etc. 

ÙNÉ   ESPAGNOLE. 

Voguons , 
Parcourons 
Les  ondes , 
N9S  plaisirs  auront  leur  tour  ; 
Découvrir 

De  nouveaux  mondes , 
C'est  oifrir 
De  nouveaux  myrtes  à  TAinour. 

Plus  loin  que  Phébus  n  étend 
«    Sa  carrière , 
Plus  loin  qu'il  ne  répand 

Sa  lumière, 
L'Amour  fidt  sentir  ses  feux. 
Soleil,  tu  fais  nos  jours;  l'Amour  les  rend  heureux. 

Voguons,  etc. 

CHOEUR. 

Répandons  dans  tout  l'univers 
Et  nos  trésors  et  l'abondance  ; 
Unissons  par  notre  alliance 
Deux  mondes  séparés  par  Tabyme  des  mers. 
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AIR 

AJOUTÉ  ▲  LA  FÊTE  DD  TROI8IBMB  ACTE. 

DI6IZÉ. 

Triomphe  y  Amour,  régne  en  ces  lieux  ; 
Retour  demonbonheur,  doux  transports  dema flamme, 

Plaisirs  charmants,  plaisirs  des  dieux, 

Enchantez ,  enivrez  mon  ame  ; 

Coulez,  torrents  délicieux. 
Fille  de  la  vertu ,  tranquillité  charmante, 
Tu  n  exclus  point  des  cœurs  Taimable  volupté. 
Les  doux  plaisirs  font  la  félicité. 

Mais  c'est  toi  qui  la  rends  constante. 
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BALLBT, 

Représenté  en  1745  devant  le  dac  de  Richelieu  ;  en  17479  «ur  ^ 
théâtre  de  FOpëra  ;  en  1761 ,  devant  le  prince  de  Gonti. 
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AVERTISSEMENT. 


Cet  ouvrage  est  si  médiocre  en  son  genre ,  et  le  genre  en 
est  si  mauvais,  que,  pour  comprendre  comment  il  m^a  pu 
plaire,  il  faut  sentir  toute  la  force  de  l'habitude  et  des  pré- 
jugés.. Nourri,  dès  mon  enfance,  dans  le  goût  de  la  mu- 
sique françoise  et  de  Fespéce  de  poésie  qui  lui  est  propre, 
je  prenois  le  bruit  pour  de  Fharmonie,  le  merveilleux  pour 
de  Fintérét,  et  des  chansons  pour  un  opéra. 

En  travaillant  à  celui-ci,  je  ne  songeois  qu'à  me  donner 
des  paroles  propres  à  déployer  les  trois  caractères  de  mu- 
sique dont  j'étois  occupé:  dans  ce  dessein,  je  choisis  Hé- 
siode pour  le  genre  élevé  et  fort,  Ovide  pour  le  tendre, 
Anacréon  pour  le  gai.  Ce  plan  n'étoit  pas  mauvais,  si  j'a- 
vois  mieux  su  le  remplir. 

Cependant,  quoique  la  musique  de  cette  pièce  ne  vaille 
guère  mieux  que  la  poésie,  on  ne  Jaisse  pas  d'y  trouver  de 
temps  en  temps  des  morceaux  pleins  de  chaleur  et  de  vie. 
L'ouvrage  a  été  exécuté  plusieurs  fois  avec  assez  de  succès: 
savoir ,  en  1745 ,  devant  M.  le  duc  de  Richelieu,  qui  le  des- 
tinoit  pour  la  cour;  en  17479  sur  le  théâtre  de  l'Opéra;  et, 
en  1761,  devant  M.  le  prince  de  Conti.  Ce  fut  même  sur 
l'exécution  de  quelques  morceaux  que  j'en  avois  fait  répéter 
chez  M.  de  La  Popelinière,  que  M.  Rameau,  qui  les  en- 
tendit, conçut  contre  moi  cette  violente  haine  dont  il  n'a 
cessé  de  donner  des  marques  jusqu'à  sa  mort 


PERSONNAGES  DU  PROLOGUE. 

L'AMOUR. 
APOLLON. 
LA  GLOIRE. 

LES  MUSES. 
LES  GRACES. 

TROUPE  DE  JEOX  ET  DE  RIS. 

PERSONNAGES  DU  BALLET. 

EUTERPE,  sous  le  nom  d'ÉGLÉ. 

POLYGRATE. 

OVIDE. 

ANACRÉON. 

HÉSIODE. 

DORIS. 

ÉRITHIE. 

THÉMIRE. 

UN  SONGE. 

UN  HOMME  DE  LA  FÊTE. 

TROUPES  DE  JEUNES  SAMIENNES. 

PEUPLE. 


PROLOGUE. 

Le  théâtre  représente  le  mont  Parnasse  ;  Apollon  y  paroit  sur 
son  trône  9  et  les  Mnses  sont  assises  autour  de  lui. 


SCENE  I. 

APOLLON  ET  LES  MUSES. 

Naissez,  divins  esprits ,  naissez,  fameux  héros  ; 
Brillez  par  les  beaux-arts,  brillez  par  la  victoire  ; 
Méritez  d^étre  admis  au  temple  de  mémoire  : 

Nous  réservons  à  votre  gloire 

Un  prix  digne  de'vos  travaux. 

APOLLON. 

Muses  y  filles  du  del,  que  votre  gloire  est  pure  ! 
Que  vos  plaisirs  sont  doux  ! 
Les  plus  beaux  dons  de  la  nature 
Sont  moins  brillants  que  ceux  qu'on  tient  de  vous. 
Sur  ce  paisible  mont,  loin  du  bruit  et  des  armes , 
Des  innocents  plaisirs  vous  goûtez  les  douceurs. 
La  fière  ambition,  Famour  ni  ses  faux  charmes 
Ne  troublent  point  vos  cœurs. 

LES   MUSES. 

Non ,  non ,  Famour  ni  ses  faux  charmes 
Ne  troubleront  jamais  nos  cœurs. 

(On  entend  une  symphonie  brillante  et  douce  alternativement.  ) 
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SGIÈNE  II. 

La  Gloire  et  l'Amonr  descendent  da  même  char. 

APOLLON,  LES  MUSES,  L'AMOUR, 

LA  GLOIRE. 

APOLLON. 

Que  vois-je  ?  6  ciel  !  dois-je  le  croire  ? 
L'Amour  daus  le  char  de  la  Gloire  I 

LA    GLOIRE. 

Quelle  triste  erreur  vous  sédml:  ! 
Voyez  ce  dieu  charmant,  soutien  de  mon  empire  : 
Par  lui  Tamant  triomphe ,  et  le  guerrier  soupire  ; 
Il  forme  les  héros,  et  sa  voix  Les  conduit. 
Il  &ut  lui  céder  la  victoire 
Quand  on  veut  briller  à  ma  cour  : 
Rien  n'est  plus  chéri  de  la  Gloire 
Qu'un  grand  cœur  guidé  par  l'Amour. 

APOLLON. 

Quoi  !  mes  divins  lauriers  d'un  en&ni  liœéraire 
Geindroieift  le  front  audacieux? 

l'amour. 
Tu  méprises  l'Amour,  éprouve  sa  colère. 
Aux  pieds  d'une  beauté  sévère , 
Va  former  d'inutiles  vœux. 
Qu'un  exemple  éclatant  montre  aux  cœurs  amoureux 
Que  de  moi  seul  dépend  le  don  de  plaire  ; 
Que  les  talents ,  l'esprit ,  l'ardeur  suivre , 
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Ne  font  point  les  amants  heureux. 

APOLLON. 

Ciel  I  quel  objet  charmant  s&  retrate  à  mofn  ame  ! 
Quelle  soudaine  flamme 
Il  inspire  à  mes  sens  \ 
C'est  ton  pouvoir,  Amour,  que  je  ressens  : 
Du  moins  à  mes  soupirs  naissants 
Daigne  rendre  Daphné  sensible. 

l'amour. 
Je  te  rendrois  heureux  !  je  prétends  te  punir. 

APOLLON. 

Quoi  1  toujours  soupirer  sans  pouvoir  la  fléchir  1 
Cruel,  que  ma  peine  est  terrible  ! 

(Il  s'en  va.) 

l'amour. 
C'est  la  vengeance  de  TAmour. 

LES   MUSES. 

Fuyons  un  tyran  perfide , 
Craignons  à  notre  tour. 

LA   GLOIRE. 

Pourquoi  cet  effroi  timide? 
Apollon  régnoit  parmi  vouf, 
Soufirez  que  l'Amour  y  préside 
Sous  des  auspices  plus  doux. 

l'amour. 
Ah  !  qu'il  est  doux,  qu'il  est  charmant  de  plaire  ! 
C'est  l'art  le  plus  nécessaire. 
Ah  !  qu'il  est  doux,  qu'il  est  flatteu^ 
De  savoir  parler  au  cœur  ! 

(Les  Muses,  persuadées  par  1* Amour,  répètent  ces  quatre  vers.) 
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l'amour. 
Accourez  y  Jeux  et  Riâi,  doux  séducteurs  des  belles; 

Vous  par  qui  tout  cède  à  rAmour. 
Confirmez  mon  triomphe,  et  parez  ce  séjour 
De  myrtes  et  de  fleurs  nouvelles  : 
Grâces  plus  brillantes  qu  elles, 
Venez  embellir  ma  cour. 

SCÈNE  III. 

L'AMOUR,  LA  GLOIRE,  LES  MUSES, 
LES  GRACES,  troupes  de  jeux  et  de  ris. 

CHOEUR. 

Accourons,  accourons  dans  ce  nouveau  séjour; 
Soupirez,  beautés  rebelles, 
Par  nous  tout  cède  à  l'Amour. 

(On  danse. } 
LA   GLOIRE. 

Les  vents ,  les  af&eux  orages , 
Font  par  d'horribles  ravages 
La  terreur  des  matelots  : 
Amour,  quand  ta  voix  le  guide, 
On  voit  TAlcyon  timide 
Braver  la  fureur  des  flots. 

Tes  divines  flammes 

Des  plus  foibles  âmes 
Peuvent  foire  des  héros. 

(On  danse.) 
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CHŒUR. 

Gloire,  Amour,  sur  les  cœurs  partagez  la  victoire  ; 
Que  le  myrte  au  laurier  soit  uni  dès  ce  jour. 

Que  les  soins  rendus  à  la  Gloire 

Soient  toujours  payés  par  FAmour. 

l'amour. 
Quittez,  Muses,  quittez  ce  désert  trop  stérile , 
Venez  de  vos  appas  enchanter  Funivers  ; 
Après  avoir  orné  mille  climats  divers, 
Que  Fempire  des  lys  soit  votre  '  heureux  asile. 
Au  milieu  des  beaux-arts  puissiez-vous  y  briller 

De  votre  plus  vive  lumière  ! 
Un  régne  glorieux  vous  y  fera  trouver 

Des  amants  dignes  de  vous  plaire. 

Et  des  héros  à  célébrer. 

'  *  Cette  leçon  est  conforme  à  l'édition  en  32  vol.  in-S**  de  1819, 
pabliëe  par  M.  Lcfèvre.  Dans  l'édition  de  Genève,  1782,  et  dans 
ceUe  de  Paris,  en  38  vol.  in-8%  on  lit  : 

Que  Fempire  des  lis  soit  notre  hearenz  asile. 


FIN    DU    PROLOGUE. 
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PREMIÈRE  ENTRÉE. 


Le  théâtre  représente  un  bocage  ^  au  trayers  duquel  on  voif 

des  hameaux. 


SCENE  I. 

ÉGLÉ,  DORIS. 

DÛRISé 

L'Amour  va  vous  o£Prir  la  plus  cbannante  fête  ; 
Déjà  pour  disputer  chaque  berger  s  apprête  : 
Le  don  de  votre  main  au  vainqueur  est  promis. 
Qu^Hésiode  est  à  plaindre  !  bélas  I  il  vous  adore  ; 
Mais  les  jeux  d'Apollon  sont  des  arts  qu'il  ignore  ; 
De  ses  tendres  soupirs  il  va  perdre  le  prix. 

ÉGLÉ. 

Dons,  j'aime  Hésiode,  et  plus  que  Ion  ne  pense 

Je  m'occupe  de  son  bonheur  : 
Mais  c'est  en  éprouvant  ses  feux  et  sa  constance 
Que  j'ai  dû  m'assurer  qu'il  méritait  mon  cœur. 

DORIS. 

A  vos  engagements  p4mrrez-vous  verus  soustraire? 

ÉGLÉ. 

Je  ne  sais  point,  Dons ,  manquer  de  foi. 

ÉCRITS  SUR  LA  MUSIQUE.  ij 
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DORIS. 

Comment  avec  vos  feux  accorder  votre  loi? 

ÉGLÉ. 

Tu  verras  dès  ce  jour  tout  ce  qu'Églé  peut  faire. 

D0R1S. 

Églé  y  dans  nos  hameaux  inconnue ,  étrangère  ^ 
Jouit  sur  tous  les  cœurs  d^un  pouvoir  mérité  ; 

Rien  ne  lui  doit  être  impossible 

Avec  le  secours  invincible 

De  Tesprit  et  de  la  beauté. 

ÉGLÉ, 

J  aperçois  Hésiode. 

DORIS. 

Accablé  de  tristesse, 
Il  plaint  le  malheur  de  ses  feux. 

JÊGLÉ. 

Je  saurai  dissiper  la  douleur  qui  le  presse  : 

Mais  pour  quelques  instants  cachons-nous  à  ses  yeux. 

SCÈNE  IL 

HÉSIODE. 

Églé  méprise  ma  tendresse  ; 
Séduite  par  les  chants  de  mes  heureux  rivaux, 
Son  cœur  en  est  le  prix  :  et  seul  dans  ces  hameaux 
J'ignore  les  secrets  de  lart  qu'elle  couronne  ! 

Églé  le  sait  et  m'abandonne  ! 

Je  vais  la  perdre  sans  retour. 
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A  de  frivoles  chants  se  peut-il  qu'elle  donne 
Un  prix  qui  n'étoit  dû  qu'au  plus  parfait  ainour  ? 

(On  entend  une  symphonie  douce.) 

Quelle  douce  harmonie  ici  se  fait  entendre  !... 
Elle  invite  au  repos...  Je  ne  puis  m'en  défendre... 
Mes  yeux  appesantis  laissent  tarir  leurs  pleurs... 
Dans  le  sein  du  sommeil  je  cède  à  ses  douceurs... 

SCÈNE  III. 

ÉGLÉ;   HÉSIODE,   endormi. 
ÉGLÉ. 

Commencez  le  bonheur  de  ce  berger  fidèle  y 
Songes  ;  en  ce  séjour  Euterpe  vous  appelle. 
Accourez  à  ma  voix,  parlez  à  mon  amant  ; 
Par  vos  images  séduisantes, 
Par  vos  illusions  charmantes , 
Annoncez-lui  le  destin  qui  l'attend. 

(Entrée  des  Songes.) 

UN   SONGE. 

Songes  flatteurs, 
Quand  d'un  cœur  misérable 
Vos  soins  apaisent  les  douleurs. 
Douces  erreurs , 
Du  sort  impitoyable 
Suspendez  long-temps  les  rigueurs  ; 
Réveil ,  éloignez-vous  : 

Ah  !  que  le  sommeil  est  doux  I 

17. 
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Mais  quand  un  songe  favorable 
Présage  un  bonheur  véritable. 
Sommeil ,  éloignez-vous  : 
Ah  !  que  le  réveil  est  doux  ! 

(Les  Songes  se  retirent.  ) 
É6LÉ. 

Toi  pour  qui  j'ai  quitté  mes  sœurs  et  le  Parnasse , 
Toi  que  le  ciel  a  fait  digne  de  mon  amour, 
Tendre  berger,  d'une  feinte  disgrâce 
Ne  crains  point  YeSet  en  ce  jour. 
Reçois  le  don  des  vers  ;  qu'un  nouveau  feu  t  anime  : 
Des  transports  d'Apollon  ressens  l'effet  sublime  ; 
Et,  par  tes  chants  divins  t'élevant  jusqu'aux  cieux, 
Ose,  en  les  célébrant,  te  rendre  égal  aux  dieux. 

(Une  lyre  saspendae  à  un  laurier  s'ëlève  à  c6té  d*Hésiode.) 

Amour,  dont  les  ardeurs  ont  embrasé  mon  ame. 
Daigne  animer  mes  dons  de  ta  divine  flamme  : 
Nous  pouvons  du  génie  exciter  les  efforts; 
Mais  les  succès  heureux  sont  dus  à  tes  transports. 

SCÈNE  IV- 

HÉSIODE. 

Où  suis-je?  quel  réveil?  quel  nouveau  feu  m'inspire? 
Quel  nouveau  jour  me  luit?Tous  mes  sens  sont  surpris! 

(Il  aperçoit  la  lyre.  ) 

Mais  quel  prodige  étonne  mes  esprits  ? 

(Il  la  tauche  et  elle  rend  de«  sons.) 
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Dieux!  quels  sons  éclatants  partent  de  cette  lyre? 
D'un  transport  inconnu  j'éprouve  le  délire  ! 
Je  forme  sans  efFort  des  chants  harmonieux  ! 

O  lyre  !  ô  cher  présent  des  dieux  ! 
Déjà  par  ton  secours  je  parle  leur  langage. 
Le  plus  puissant  de  tous  excite  mon  courage. 
Je  reconnois  TAmour  à  des  transports  si  beaux , 
Et  je  vais  triompher  de  mes  jaloux  rivaux. 

SCÈNE  V. 

HÉSIODE,  TROUPE  DE  BERGERS  qui  s'assemblent  pour 

la  fête. 

CHOEUR. 

Que  tout  retentisse , 

Que  tout  applaudisse 

A  nos  chants  divers  ! 

Que  Técho  s'unisse ,  ^ 

Qu'Églé  s'attendrisse 

A  nos  doux  concerts  ! 

Doux  espoir  de  plaire. 

Animez  nos  jeux  ! 

Apollon  va  faire 

Un  amant  heureux. 

Flatteuse  victoire  ! 

Triomphe  enchanteur  ! 

L'Amour  et  la  Gloire 

Suivront  le  vainqueur. 

(On  danse,  après  quoi  Hésiode  s'approche  pour  disputer.) 
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CHOEUR. 

O  berger  !  déposez  cette  lyre  inutile  ; 

Voulez- vous  dans  nos  jeux  disputer  en  ce  jour? 

HÉSIODE. 

Rien  n  est  impossible  à  TAmour. 
Je  nu  point  feit  de  lart  une  étude  servile, 
Et  ma  voix  indocile 
Ne  s'est  jamais  unie  aux  chalumeaux. 
Mais  y  dans  le  succès  que  j'espère , 
J  attends  tout  du  feu  qui  m'éclaire  > 
Et  rien  de  mes  foibles  travaux. 

CHŒUR. 

Chantez ,  berger  téméraire  ; 
Nous  allons  admirer  vos  prodiges  nouveaux. 

HÉSIODE  commence. 

Beau  feu  qui  consumez  mon  ame. 
Inspirez  à  mes  chants  votre  divine  ardeur  : 
Portez  dans  mon  esprit  cette  brillante  flamme 
Dont  vous  brûlez  mon  cœur. 

G  H  (SUR,  qui  interrompt  Hésiode. 

Sa  lyre  efiace  nos  musettes. 
Ah  !  nous  sommes  vaincus  ! 
Fuyons  dans  nos  retraites. 
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SCÈNE  VL 

HÉSIODE,  ÉGLÉ. 

HÉSIODE. 

Belle  Églé. . .  Mais ,  ô  ciel  !  quels  charmes  inconnus  ! . . . 
Vous  êtes  immortelle,  et  j'ai  pu  m'y  méprendre! 
Vos  célestes  appas  n'ont-ils  pas  dû  m'apprendre 
Qu'il  n'est  permis  qu'aux  dieux  de  soupirer  pour  vous? 
Hélas  1  à  chaque  instant,  sans  pouvoir  m'en  défendre, 
Mon  trop  coupable  cœur  accroît  votre  courroux. 

1ÊGLÉ. 

Ta  crainte  ofFense  ma  gloire. 
Tu  mérites  le  prix  qu'ont  promis  mes  serments  ; 
Je  le  dois  à  ta  victoire, 
Et  le  donne  à  tes  sentiments. 

HÉSIODE. 

Quoi  !  vous  seriez  ?. . .  O  ciel  !  est-il  possible  ? 
Muse,  vos  dons  divins  ont  prévenu  mes  vœux  : 
Dois-je  espérer  encor  que  votre  ame  sensible 
Daigne  aimer  un  berger  et  partager  mes  feux? 

ÉGLÉ. 

La  vertu  des  mortels  fait  leur  rang  chez  les  dieux. 
Une  ame  pure,  un  cœur  tendre  et  sincère. 
Sont  les  biens  les  plus  précieux  ; 
Et  quand  on  sait  aimer  le  mieux , 
On  est  le  plus  digne  de  plaire. 

(aux  bergers.) 

Calmez  votre  dépit  jaloux,. 


4M  LES  MUSES  GALANTES. 

Bergers  9  rassemblez- vous  : 
Venez  former  les  plus  riantes  fètes. 
Je  me  plais  dans  vos  bois,  je  chéris  vos  musettes  ; 
Beconnoissez  Euterpe,  et  célébrez  ses  feux. 

SCÈNE  VIL 

É6LÉ,  HÉSIODE,  les  BEacEBs,  DORIS. 

CHOEUB. 

Muse  charmante,  muse  aimable. 
Qui  daignez  parmi  nous  fixer  vos  tendres  vœux, 
Soyez-nous  toujours  favorable, 
Présidez  toujours  à  nos  jeux. 

(On  danse.) 
DOBIS. 

Dieux  qui  gouvernez  la  terre , 
Tout  répond  à  votre  voix. 
Dieux  qui  lancez  le  tonnerre. 
Tout  obéit  à  vos  lois. 
De  votre  gloire  éclatante, 
De  votre  grandeur  brillante. 
Nos  cœurs  ne  sont  point  jaloux  : 
D'autres  biens  sont  feits  pour  nous. 
Unis  d'un  amour  sincère, 
On  berger,  une  bergère. 
Sont-ils  moins  heureux  que  vous  ? 

FIN    DE   LA   PBEMIÈBE   ENTRÉE. 


SECONDE  ENTRÉE. 

'  Le  théâtre  représente  les  Jardins  d'Ovide  à  Thômes  ;  et  dans  le 
fond,  des  montagnes  afFrauses  parsemées  de  précipices  et  cou- 
Tertes  de  neiges. 

SCÈNE  I. 

OVIDE. 

Cruel  amour,  funeste  flamme, 
Faut-il  encor  t  abandonner  mon  ame  ? 

Cruel  amour,  funeste  flamme, 
Le  sort  d'Ovide  est-il  d  aimer  toujours  ? 
Dans  ces  climats  glaces,  au  fond  de  la  Scythie, 
Contre  tes  feux  n  est-il  point  de  secours  ? 
J'y  brûle ,  hélas  !  pour  la  jeune  Érithie  : 
Pour' moi,  sans  elle,  il  n  est  plus  de  beaux  jours. 
Cruel  amour,  etc. 
Achève  du  moins  ton  ouvrage, 
Soumets  Érithie  à  son  tour. 
Ici  tout  languit  sans  amour. 
Et  de  son  cœur  encore  elle  ignore  Tusage  ! 
Ces  fleurs  dans  mes  jardins  l'attirent  chaque  jour, 
Et  je  vais  par  des  jeux...  C'est  elle,  ô  doux  présage  ! 
Je  m'éloigne  à  regret:  mais  bientôt  sur  mes  pas 
Tout  va  lui  parler  le  langage 
Du  dieu  charmant  qu'elle  ne  connoit  pas. 
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SCÈNE  IL 

ÉRITHIE. 

C'en  est  donc  fait  !  et  dans  quelques  moments 
Diane  à  ses  autels  recevra  mes  serments  ! 

Jardins  chéris ,  riants  bocages , 

Hélas  !  à  mes  jeux  innocents 

Vous  n^olîtrirez  plus  vos  ombrages  ! 

Oiseaux,  vos  séduisants  ramages 

Ne  charmeront  donc  plus  mes  sens  l 

Vain  éclat,  grandeur  importune» 

Heureux  qui  dans  l'obscurité 

N'a  point  soumis  à  la  fortune 

Son  bonheur  et  sa  liberté  l 

Mais  quels  concerts  se  font  entendre? 
Quel  spectacle  enchanteur  ici  vient  me  surprendre? 

SCÈNE  IIL 

La  statue  de  l'Amour  s*élève  au  fond  du  théâtre ,  et  toute  la  tuile 
d'Ovide  vient  former  des  danses  et  des  chants  autour  d*Érithie. 

CHOEUR. 

Dieu  charmant  y  dieu  des  tendres  cœurs, 
Régne  à  jamais ,  lance  tes  flammes  ; 
Eh  !  quel  bien  flatteroit  nos  âmes 
S'il  n'étoit  de  tendres  ardeurs? 
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Chantons,  ne  cessons  point  de  célébrer  ses  charmes, 
Quil  occupe  tous  nos  moments; 
Ce  dieu  ne  se  sert  de  ses  armes 
Que  pour  faire  d'heureux  amants. 
Les  soins,  les  pleurs,  et  les  soupirs. 
Sont  les  tiîbuts  4^ son  empire; 
Mais  tous  les  biens  qu'il  en  retire, 
Il  nous  les  rend  par  les  plaisirs. 

(On  danse.) 
ÉRITHIE. 

Quels  doux  concerts,  quelle  fête  agréable  ! 
Que  je  trouVe  charmant  ce  langage  nouveau  ! 
Quel  est  donc  ce  dieu  favorable? 

(Elle  considère  la  statae.) 

Hélas  l  c'est  un  en&nt,  mais  quel  enfant  aimable  ! 
Pourquoi  cet  arc  et  ce  bandeau , 
Ce  carquois ,  ces  traits ,  ce  flambeau  ? 

UN   HOMME   DE   LA   FÊTE. 

Ce  foible  enfant  est  le  maître  du  monde  ; 
La  nature  s'anime  à  sa  flamme  féconde, 
Et  l'univers  sans  lui  périroit  avec  nous. 

Beconnoissez ,  belle  Érithie , 

Un  dieu  bat  pour  régner  sur  vous  ; 

Il  veut  de  votre  aimable  vie 

Vous  rendre  les  instants  plus  doux. 

Étendez  les  droits  légitimes 

Du  plus  puissant  des  immortels  ; 

Tous  les  cœurs  seront  ses  victimes 

Quand  vous  servirez  ses  autels. 


-/ 
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ÉRITHIE. 

Ces  aimables  leçons  ont  trop  Tait  de  me  plaire. 
Mais  quel  est  donc  ce  dieu  dont  on  veut  me  parler? 

OVIDE. 

De  ses  plus  doux  secrets  discret  dépositaire , 
A  vous  seul  eu  ces  lieux  je  dois  les  révéler. 

SCÈNE  IV. 

ÉRITHIE,  OVIDE. 

s. 

OVIDE. 

C'est  un  aimable  mystère 
Qui  de  ses  biens  charmants  assaisonne  le  prix  : 
Plu$  on  les  a  sentis, 
Et  mieux  on  sait  les  taire. 

ÉRITHIE. 

J'ignore  encor  quels  sont  des  biens  si  doux  ; 
Mais  je  brûle  de  m  en  instruire. 

OVIDE. 

Vous  Tignorez?  n'en  accuses: que  vous; 
Déjà  dans  mes  regards  vous  auriez  dû  le  lire. 

ÉRITHIE. 

Vos  regards  !...  Dans  ses  yeux  quel  poison  séducteur  ! 
Dieux  !  quel  trouble  confus  s  aléve  dans  mon  cœur  ! 

OVIDE. 

Trouble  charmant,  que  mon  ame  partage, 
Vous  êtes  le  premier  hommage 
Que  laimable  Érithie  ait  offert  à  TAinour. 
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ÉRITHIE. 

L'Amour  est  donc  ce  dieu  si  redoutable  ! 

OVIDE. 

L'Amour  est  ce  dieu  favorable 
Que  mon  cœur  enflammé  vous  annonce  en  ce  jour  ; 
Profitons  des  bienfaits  que  sa  main  nous  prépare  : 
Unis  par  ses  liens... 

ÉRITHIE.  * 

Hélas  !  on  nous  sépare  ! 
Du  temple  de  Diane  on  me  commet  le  soin  ; 
Tout  le  peuple  d'Ithome  en  veut  être  témoin. 
Et  je  dois  dès  ce  jour... 

OVIDE. 

Non,  charmante  Érithie, 
Les  peuples  mêmes  de  Scythie 
Sont  soumis  au  vainqueur  dont  nous  suivons  les  lois  : 
Il  faut  les  attendrir,  il*  faut  unir  nos  voix. 
Est-il  des  cœurs  que  notre  amour  ne  touche; 
S'il  s'explique  à-la-fbis 
Par  vos  larmes  et  par  ma  bouche? 
Mais  on  approche . . .  On  vient. . .  Amour,  si  pour  ta  gloire 
Dans  un  exil  afFreux  il  &ut  passer  mes  jours, 
De  mon  encens  du  moins  conserve  la  mémoire, 
A  mes  tendres  accents  accorde  ton  secours. 
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SCÈNE  V. 

OVIDE,  ÉRITHIE,  troupe  de  sarmates. 

GHGEUB. 

Célébrons  la  gloire  éclatante 

De  la  déesse  des  forêts  : 

Sans  soins,  sans  peine,  et  sans  attente, 

Nous  subsistons  par  ses  bienfaits. 

Célébrons  ]a  beauté  charmante 

Qui  va  la  servir  désormais  : 

Que  sa  main  long-temps  lui  présente 

Les  offrandes  de  ses  sujets. 

(On  danse.) 
LE   CHEF    DETS  SARMATBS. 

Venez,  belle  Erithie... 

OVIDE. 

Ah  !  dai<jnez  m'écouter  ! 
De  deux  tendres  amants  différez  le  supplice  : 
Ou,  si  vous  achevez  ce  cruel  sacrifice. 
Voyez  les  pleurs  que  vous  m'allez  coûter. 

CHOMEUR. 

Non,  elle  est  promise  à  Diane  : 
Nos  engagements  sont  des  lois  : 
Qui  pourroit  être  assez  profane 
Pour  priver  les  dieux  de  leurs  droits  ? 

OVIDE   et  ÉRITHIE. 

Du  plus  puissant  des  dieux  nos  cœurs  sont  le  partage , 
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Notre  amour  est  son  ouvrage  : 

Est-il  des  droits  plus  sacrés  ? 
Par  une  injuste  violence 
Les  dieux  ne  sont  point  honorés. 

Ah  !  si  votre  indifférence 
Méprise  nos  douleurs , 

A  ce  dieu  qui  nous  assemble 
Nous  jurons  de  mourir  ensemble 
Pour  ne  plus  séparer  nos  cœurs. 

CHOEUR. 

Quel  sentiment  secret  vient  attendrir  nos  âmes 

Pour  ces  amants  infortunés? 
Par  Famour  Tun  à  lautre  ils  étoient  destinés  ; 

Que  FAmour  couronne  leurs  flammes  ! 

OVIDE. 

Vous  comblez  mon  bonheur,  peuple  trop  généreux. 
Quel  prix  de  ce  bif  nâdt  sera  la  récompense? 
Puissiez-vous  par  me^  soins,  par  ma  reconnoissance. 
Apprendre  à  devenir  heureux  ! 

L'amour  vous  appelle , 

Écoutez  sa  voix; 

Que  tout  soit  fidèle 

A  ses  douces  lois. 

Des  biens  dont  Tusage 

Fait  le  vrai  bonheur, 

Le  plus  doux  partage 

Est  un  tendre  cœur. 

FIN   DE   LA   SECONDE   ENTRÉE. 
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TROISIÈME  ENTRÉE. 

Le  théâtre  représente  le  péristyle  da  temple  dé  Janon  à  Saaios. 

m 

SGÈlfE  I. 

t 

POLYCRATE,  ANACRÉON. 

ANAGRÉON. 

Les  beautés  de  Samos  aux  pieds  de  la  dées^ 

Par  votre  ordre  aujourd'hui  vont  présenter  leurs  vœux  : 

Mais  y  seigneur,  si  j'en  crois  le  soupçon  qui  me  priesse, 

Sous  ce  zélé  mystérieux 

Un  soin  plus  doux  vous  intéresse. 

POLYCRATE. 

On  ne  peut  sur  la  tendresse 
Tromper  les  yeux  d'Anacréon. 
Oui,  le  plus  doux  penchant  m'entraîne  ; 
Mais  j'ignore  à-la-fois  le  séjour  et  le  nom 
De  l'objet  qui  m'enchatne. 

ANACRÉON. 

Je  conçois  le  détour  : 
Parmi  tant  de  beautés  ^^us  espérez  connottre 
Celle  dont  les  attraits  ont  fixé  votre  amour  ; 
Mais  cet  amour  enfin... 

POLYCRATE. 

Un  instant  le  fit  naître  : 
Ce  fut  dans  ces  superbes  jeux 
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Où  mes  heureux  succès  célébrés  par  ta  lyre... 

ANACRÉON. 

Ce  jour,  il  m'en  souvient,  je  devins  amoureux 
De  la  jeune  Thémire. 

POLTGRATE. 

Eh  quoi!  toujours  de  nouveaux  feux? 

ANACRÉON. 

A  de  beaux  yeux  aisément  mon  cœur  oéde  : 
Il  change  de  même  aisément  : 
L'amour  à  Tamour  y  succède , 
Le  goût  seul  du  plaisir  y  régne  constamment. 

POLTGRATE. 

Bientôt  une  douce  victoire 

Ta  sans  doute  asservi  son  cœur? 

ANACRÉON. 

Ce  triomphe  manque  à  ma  gloire , 
Et  ce  plaisir  à  mon  bonheur. 

POLYCRATE. 

Maison  vient.. .QuedappasiAh!  les  cœurslesplus  sages, 
En  voyant  tant  d  attraits ,  doivent  craindre  des  fers. 

ANACRÉON. 

Junon,  dans  ce  beau  jour,  les  plus  tendres  hommages 
Ne  sont  pas  ceux  qui  te  seront  offerts. 
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SCÈNE  II. 

POLYCRATE,  ANACRÉON. 

TROUPE  DE  JEUNES  SAMIENNES,  qui^iennent  offrir  leurs 

hommages  à  la  dëesse. 

HYMNE  A  JUNON. 

Beine  des  dieux,  mère  de  Funivers, 
Toi  par  qui  tout  respire , 
Qui  combles  cet  empire 
De  tes  biens  les  plus  chers , 
Junon,  vois  ces  offrandes  : 
Nos  cœurs  que  tu  demandes 
Vont  te  les  présenter. 
Que  tes  mains  bienfaisantes 
De  nos  mains  innocentes 
Daignent  les  accepter. 

(On  danse.) 

(Thémire,  portant  une  ooribeille  de  fleurs^  entre  dans  le  temple 

à  la  tête  des  jeunes  Samiennes.  ) 

PQhY G R A T E y  apercevant  Thémire. 

ObonhewJ  . 

ANACRÉON. 

O  plaisir  extrême  ! 

POLYCRATE, 

Quels  traits  charmants  !  quels  regards  enchanteurs  ! 

ANACRÉON. 

Ah  !  qu  avec  grâce  elle  porte  ces  fleurs  ! 


n 
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POLTGRATE. 

Ces  fleurs  I  que  dites-vous?  C'est  la  beauté  que  j  aime. 

ANAGRÉON. 

c'est  Thémire  elle-même. 

POLTGRATE. 

Ami  trop  cher,  rival  trop  dangereux, 
Ah  !  que  je  crains  tes  redoutables  feux  ! 

De  mon  cœur  agité  fieds  cesser  le  martyre  ; 

Porte  à  d'autres  appas  tes  volages  désirs , 
Laisse-moi  goûter  les  plaisirs 

De  te  chérir  toujours,  et  d'adorer  Thémire. 

ANAGRÉON. 

Si  ma  flamme  étoit  volontaire , 

Je  l'immolerois  à  l'instant  : 
Mais  l'amour  dans  mon  cœur  n'en  est  pas  moins  sincère 

Pour  n'être  pas  toujours  constant. 
La  gloire  et  la  grandeur,  au  gré  de  votre  envie , 

Vous  assurent  les  plus  beaux  jours  : 

Mais  que  ferois-je  de  la  vie, 

Sans  les  plaisirs ,  sans  les  amours  ? 

POLTGRATE. 

Eh  !  que  te  servira  ta  vaine  résistance? 
Ingrat,  évite  ma  présence. 

ANAGRÉON. 

Vous  calmerez  cet  injuste  courroux  ; 
Il  est  trop  peu  digne  de  vous. 


a8. 
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SCÈNE  IIL 

POLYCRATE. 

Transports  jaloux ,  tourmetits  que  je  déteste , 
Ah  !  faut-il  me  livrer  à  vos  tristes  fureurs  ? 

Faut-il  toujours  qu  une  rage  funeste 
Inspire  avec  Famour  ]a  haine  et  ses  horreurs? 
Cruel  Amour,  ta  fatale  puissance 
Désunit  plus  de  cœurs 
Qu'elle  n  en  met  d'intelligence. 
Je  vois  Thémire  :  ô  transports  enchanteurs  ! 

SCÈNE  IV. 

POLYCRATE,  THÉMIRE. 

POLTGRATE. 

Thémire,  en  vous  voyant  la  résistance  est  vaine, 
Tout  cède  à  vos  attraits  vainqueurs. 
Heureux  lamant  dont  les  tendres  ardeurs 
Vous  feront  partager  la  chaîne 
Que  vous  donnez  à  tous  les  cœurs  ! 

THÉMIRE. 

Je  fois  les  soupirs,  les  langueurs , 
Les  soins,  les  tourments,  les  alarmes  : 
Un  plaisir  qui  coûte  des  pleurs 
Pour  moi  n  aura  jamais  de  charmes. 


/ 
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POLYCRATE. 

C'est  un  tourment  de  n  aimer  rien  ; 
C'est  un  tourment  affreux  d'aimer  sans  espérance  : 
Mais  il  est  un  suprême  bien , 
C'est  de  s'aimer  d'intelligence. 

THÉMIRE. 

Non ,  je  jcrains  jusqu'aux  nœuds  assortis  par  l'amour. 

POLTGRATE. 

Ah  1  connoissez  du  moins  les.biens  qu'il  vous  apprête. 
Vous  devez  à  Junon  le  reste  de  ce  jour  : 

Demain  une  illustre  conquête 

Vous  est  promise  en  ce  séjour. 

SCÈNE  y. 

THÉMIRE. 

Il  me  cachoit  son  rang ,  je  feignois  à  mon  tour. 
Polycrate  m'offre  un  hommage 
Qui  combleroit  l'ambition  : 
Un  sort  plus  doux  me  flatte  davantage , 
Et  mon  cœur  en  secret  chérit  Anacréon. 
Sur  les  fleurs ,  d'une  aile  légère , 
On  voit  voltiger  les  zéphyrs  : 
Connue  eux  d'une  ardeur  passagère 
Je  voltige  sur  les  plaisirs. 
D'une  chaîne  redoutable 
Je  veux  préserver  mon  cœur  ; 
L'amour  m'amuseroit  comme  un  enfant  aimable , 
Je  le  crains  comme  un  fier  vainqueur. 
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SCÈNE  VI. 

ANACRÉON,  THÉMIRE. 

ANACRÉOM. 

Belle  Thémire,  enfin  le  roi  vous  rend  les  armes, 
L'aveu  de  tous  les  cœurs  autorise  le  mien  : 

Si  Tamour  animoit  vos  charmes , 

Il  ne  leur  manqueroit  plus  rien. 

THÉMIRE. 

Vous  m'annoncez  par  cette  indifférence 
Combien  le  choix  vous  paroitroit  égal. 

Qui  voit  sans  peine  un  rival 

N'est  pas  loin  de  l'inconstance. 

ANACRÉON. 

Vous  Eûtes  à  ma  flamme  une  cruelle  ofiFense , 
Vous  la  faites  sur-tout  à  ma  sincérité. 
Même  en  amour 
Je  dis  la  vérité  ; 
Et,  quand  je  n'aime  plus ,  je  ne  dis  plus  que  j'aime. 

THÉMIRE. 

Quand  on  sent  une  ardeur  extrême , 
On  a  moins  de  tranquillité. 

ANACRÉON. 

Théiuire ,  jugez  mieux  de  ma  fidélité. 
Ah  !  qu'un  amant  a  de  foUe 
D'aimer,  de  haïr  tour-à-tour! 
Ce  qu'il  donne  à  la  jalousie, 
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Je  le  donne  tont  à  Famonr. 

THÉMIRE. 

Je  crains  ce  qu'il  en  coûte  à  devenir  trop  tendre; 
Non ,  1  amour  dans  les  cœurs  cause  trop  de  tourments. 

ANAGRÉON. 

Si  rhiver  dépare  nos  champs , 
Est-ce  à  Flore  de  les  défendre  ? 
S'il  est  des  maux  pour  les  amants , 
Est-ce  à  TAmour  qu  il  faut  s'en  prendre  ? 

Sans  la  neige  et  les  orages , 

Sans  les  vents  et  leurs  ravages, 

Les  fleurs  nattroient  en  tous  temps. 

Sans  la  froide  indifférence , 

Sans  la  fière  résistance, 

Tous  les  cœurs  seroient  contents. 

THÉMIRE. 

Vous  vous  piquez  d'être  volage  : 
Si  je  forme  des  vœux ,  je  veux  qu'ils  soient  constants. 

ANAGRÉON. 

L'excès  de  mon  ardeur  est  un  plus  digne  hommage 
Que  la  fidélité  des  vulgaires  amants  ; 

Il  vaut  mieux  aimer  davantage, 

Et  ne  pas  aimer  si  long-temps. 

THÉMIRE. 

Non,  rien  ne  peut  fixer  un  amant  si  volage. 

ANAGRÉON. 

Non,  rien  ne  peut  payer  des  transports  si  charmants. 

THÉMIRE. 

Vous  séduisez  plutôt  que  de  convaincre  ; 
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Je  vois  Terreur,  et  je  me  laisse  vaincre. 
Ah  !  trompez-moi  long-temps  par  ces  tendres  discours 
L'illusion  qui  plaît  devroit  durer  toujours. 

ANACRÉON. 

G'çst  en  passant  votre  espérance 
Que  je  prétends  vous  tromper  désormais  ; 
Vous  attendrez  mon  inconstance, 
Et  ne  réprouverez  jamais. 

(Ensemble.) 

Unis  par  les  mêmes  désirs , 
Unissons  mon  sort  et  le  vôtre  ; 
Toujours  fidèles  aux  plaisirs , 
Nous  devons  Têtre  Fun  à  Tautre. 

SCÈNE  VII. 

POLYCRATE,  THÉMIRE,  ANACR.ÉON. 

POLYCRATE. 

Demeure ,  Anacréon  ;  je  suspends  mon  courroux , 
Et  yeux  bien  un  instant  t'égaler  à  moi-même. 
Je  n  abuserai  point  de  mon  pouvoir  suprême  : 
Que  Thémire  décide  et  choisisse  entre  nous. 

(àThëmire.) 

Dites  quels  sont  les  nœuds  que  votre  ame  préfère, 
N'hésitez  point  à  les  nommer  : 
Je  jure  de  confirmer 
Le  choix  que  vous  allez  faire. 

THÉMIRE. 

Je  connois  tout  le  prix  du  bonheur  de  vous  plaire, 
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Si  j'osois  m'y  livrer  ;  cependant  en  ce  jour. 

Seigneur,  vous  pourriez  croire 

Que  je  donne  tout  à  la  gloire  ; 
"  Je  veux  tout  donner  à  lamour. 
Pardonnez  à  mon  cœur  un  penchant  invincible. 

POLTCRATE. 

Il  suffit.  Je  cède  en  ce  moment  ; 
Allez  9  soyez  unis  :  je  puis  être  sensible; 
Mais  je  n  oublierai  point  ma  gloire  et  mon  serment. 

THÉMIRE   et   ANAGRÉON. 

Digne  exemple  des  rois,  dont  le  cœur  équitable 
Triomphe  de  soi-même  en  couronnant  nos  feux , 
Puisse  toujours  le  ciel  prévenir  tous  vos  vœux  ! 

Que  votre  régne  aimable , 
Par  un  bonheur  constant  à  jamais  mémorable , 
Éternise  vos  jours  heureux! 

POLTCRATE,  à  Anacréon. 

Commence  d  accomplir  un  si  chsurmant  présage  ; 
Rentre  dans  m?L  faveur,  ne  quitte  point  ma  cour  ; 
Que  lamitié  du  moins  me  dédommage 

Des  disgrâces  de  Tamour. 
..  Que  tout  célèbre  cette  fête. 
L'heureux  Anacréon  voit  combler  ses  désirs  : 
Accourez,  chantez  sa  conquête 
Comme  il  a  chanté  vos  plaisirs. 
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SCÈNE  VIIL 

ANAGRÉON,  THÉMIRE,  peuples  de  samos. 

CHOEUR. 

Que  tout  célèbre  cette  fête. 
L'heureux  Anacréon  voit  combler  ses  désirs  : 
Accourons ,  chantODS  sa  concpiéte 
Gomme  il  a  chanté  nos  plaisirs. 

(On  danse.) 
ANACRÉON,  alternativement  avec  le  clioeur. 

Jeux,  brillez  sans  cesse  : 
Sans  vous  la  tendresse 
Lan^roit  toujours. 
Au  plus  tendre  hommage 
Un  doux  badinage 
Prête  du  secours. 

(On  danse. } 

Quand  pour  plaire  aux  belles 
On  voit  autour  d'elles 
Folâtrer  TAmour, 
Dans  leur  cœur  le  traître 
Est  bientôt  le  maître , 
Et  rit  à  son  tour. 
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LE  DEVIN 

DU  VILLAGE, 

INTERMÈDE, 


Repvéflencë  à  Fontainebleau,  devant  le  roi,  les  i8  et  94  octobre 
1762;  et  à  Paris,  par  1* Académie  royale  de  Musique,  le  jeudi 
■  ''mars  1753. 


AVERTISSEMENT. 

Quoique  j'aie  approuve  les  changements  que  mes  amis 
jugèrent  à  propos  de  faire  à  cet  intermède  quand  il  fut 
joue  à  la  cour,  et  que  son  succès  leur  soit  dû  en  grande 
partie,  je  n'ai  pas  jugé  à  propos  de  les  adopter  aujourd'hui , 
et  cela  par  plusieurs  raisons.  La  première  est  que,  puisque 
cet  ouvrage  porte  mon  nom,  il  faut  que  ce  soit  le  mien, 
dût-il  en  être  plus  mauvais;  la  .seconde,  que  ces  change- 
ments pouvoient  être  fort  bien  en  eux-mêmes,  et  ôter 
pourtant  à  la  pièce  cette  unité  si  peu  connue,  qui  seroit  le 
chef-d'œuvre  de  Fart,  si  l'on  pouvoit  la  conserver  sans  ré- 
pétition et  sans  monotonie.  Ma  troisième  raison  est  que  cet 
ouvrage  n'ayant  été  fait  que  pour  mon  amusement,  son 
vrai  succès  est  de  me  plaire  :  or  personne  ne  sait  mieux  que 
moi  comment  il  doit  être  pour  me  plaire  le  plus. 


'%/%0^%f^f^^ft/v%/%f%'%/9/%^%i'%^^^/9/%**»^fV^>'%/*^^*^m^^i^^0^%^^t^^f%,^^mv^'mfwv%f*/%/^/9/\%^'^i%''%i^ 


A  M.  DUCLOS, 

HISTORIOGRAPHE  DE  FRANCE, 


L  DH   DIS   QUARANTE  DE  LACADEMIE   FRANÇOISE   ET   DE 
CELLE  DBS   BELLES-LETTRES. 


Souffrez,  monsieur,  que  votre  nom  soit  à  la 
tète  de  cet  ouvrage,  qui  sans  vous  n'eût  point 
vu  le  jour.  Ce  sera  ma  première  et  unique  dédi- 
cace :  puisse-t-elle  vous  faire  autant  d'honneur 
qu  a  moi  ! 

« 

Je  suis,  de  tout  mon  cœur, 


Monsieur, 


Votre  très  humble  et  très 
obéissent  serviteur, 

J.  J.  Rousseau. 


PERSONNAGES. 
COLIN. 

COLETTE. 
LE  bEVIN. 

TROUPE  DE  JEUNES  GENS  DU  VILLAGE. 

N.  B.  —  «On  disoit  de  J.-J.  Rousseau ,  Cest  un  hibou.  Oui,  dit 
«  quelq[u*un,  mais  c'est  celui  de  Minerve  ;  et  quand  je  sors  du  Devin 
a  du  village,  j'ajouterois  y  déniché  par  les  Grâces.  » 

Ghamfort,  Caractères  et  Anecdotes. 

On  croira  difficilement  qu'on  ait  pu  avoir  Tidée  de  faire  une 
parodie  du  Devin  du  village;  cest  ce  qui  a  été  fait  cependant.  En 
septembre  1753  on  représenta  sous  ce  titre,  à  la  Comédie-Italienne, 
les  Amours  de  Bastien  et  Bastienne,  imprimés  dans  le  tome  v  da 
Théâtre  de  Favart  (Paris,  1763),  et  annoncés  être  Touvra^  de 
madame  Favart  et  de  M.  Harny.  Ce  n'est  autre  chose  qu'une  suite 
de  vaudevilles  et  airs  populaires  offrant  toutes  les  scènes  et  situa- 
lions  de  rppéra-pastorale,  sous  le  travestissement  du  patois  grossier 
de  nos  paysans,  substitué  au  langage  régulier  que  Rousseau  fût 
parler  à  ses  personnages.  Dans  la  première  scène  Bastienne  chante, 
sur  Tair,  JTai  perdu  mon  Ane, 

J'ons  perdu  mon  ami , 
•  D'piiis  c'tempi-là  j'  n'avons  point  dormi. 

Et  deux  auteurs  ont  réuni  leurs  forces  pour  cette  belle  œuvre  !  et 
cela,  dit^n,  s*est  représenté  avec  grand  succès  1  Que  penser  d'un 
public  qui  pouvoit  alors  accueillir  de  telles  pauvretés? 

(Note  de  M,  Petitain. ) 

Ajoutons  que,  sans  faire  tort  an  Devin,  la  parodie  eut  un  succès 
mérité.  Le  public  parisien  peut  être  indulgent  une  fois,  ou  abusé; 
mais  il  ne  persiste  pas.  Il  est  vrai  que  madame  Favart  contribua 
beaucoup  au  succès  de  la  pièce.  Mais  cette  circonstance  suffiroit 
pour  justifier  ce  public  (comme  Valérie  sous  nos  yeux),  s'il  n'y  avoit 
pas  eu  d'autres  motifs  de  succès.  (Note de  M,  Musset»Pathay,) 


LE  DEVIN 

DD  TILLAGE'. 

Le  théâtre  représente  d^an  côté  la  maison  du  Devin  ;  de  l'autre , 
des  arbres  et  des  fontaines  ;  et  dans  le  fond,  un  hameau. 

SCÈNE  I. 

COLETTE ,  soupirant,  et  s*es8uyant  les  yeux  de  son  tablier. 

J  ai  perdu  tout  mon  bonheur  ; 
J'ai  perdu  mon  serviteur  ; 
Gohn  me  délaisse. 

Hélas  !  il  a  pu  changer  ! 
Je  voudrois  n  y  plus  songer  : 
J'y  songe  sans  cesse. 

J'ai  perdu  mon  serviteur  ; 
J'ai  perdu  tout  mon  bonheur  ; 
Colin  me  délaisse. 

Il  m'aimoit .autrefois ,  et  ce  fut  mon  malheur. 

Mais  quelle  est  donc  celle  qu'il  me  préfère? 
Elle  est  donc  bien  charmante  !  Imprudente  bergère  ! 

'  *  Voyez  sur  cette  pastorale  beaucoup  de  détails  et  d'anecdotes , 
Histoire  de  J.'J.  Botuseau^  tome  ii,  page  44'* 
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Ne  crains-tu  point  les  maux  que  j'éprouve  en  ce  jour  ? 
Colin  ma  pu  changer;  tu  peux  avoir  ton  tour. 

Que  me  sert  d'y  rêver  sans  cesse? 
Rien  ne  peut  guérir  mon  amour, 
Et  tout  augmente  ma  tristesse. 

J  ai  perdu  mon  serviteur  ; 
J  ai  perdu  tout  mon  bonheur; 
Colin  mejdélaisse. 

Je  veux  le  haïr...  je  le  dois... 
Peut-être  ilmaimeencqr. . .  Pourquoi  me  fuir  sans  cesse? 
Il  me  cherchoit  tant  autrefois  ! 

Le  Devin  du  canton  fait  ici  sa  demeure; 
Il  sait  tout  ;  il  saura  le  sort  de  mon  amour  : 
Je  le  vois  9  et  je  veux  m'éclaircir  en  ce  jour. 

SCÈNE  II. 

LE  DEVIN,  COLETTE. 

(Tandis  qae  le  Devin  s'avance  gravement,  Colette  compte  dans  sa 
main  de  la  monnoie,  puis  elle  la  plie  dans  on  papier,  et  la  pnf- 
sente  au  Devin,  après  avoir  un  peu  hésité  à  Fabcrder.) 

COLETTE,  d'un  air  timide. 

Perdrai-je  Colin  sans  retour? 
Dites-moi  s'il  feut  que  je  meure. 
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LE  pEVIN,  gravement. 

Je  lis  dans  votre  cœur,  et  j  Vi  lu  daiis  le  sien. 

COLETTE. 

O  dieux  ! 

LE   DEVIN. 

Modérez-vous. 

COLETTE. 

.     Ehbien? 
Colin... 

LE  DEVIN. 

Vous  est  infidèle. 

COLETTE. 

Je  me  meurs. 

LE  DEVIN. 

Et  pourtant  il  vous  aime  toujours. 

COLETTE,  vivement. 

Que  dites- vous? 

LE  DEVIN. 

Plus  adroite  et  moins  belle, 
La  dame  de  ces  lieux... 

COLETTE. 

Il  me  quitte  pour  elle  ! 

LE  DEVIN. 

Je  vous  lai  déjà  dit,  9  vous  aime  toujours. 

COLETTE,  tristement. 

Et  toujours  il  me  fuit  ! 

LE  DEVIN. 

Comptez  sur  mon  secours. 
Je  prétends  à  vos  pieds  ramener  le  volage. 

ÉCBITS  SVIl  LA  MUSlOUR.  39 


45o  LE  DEVIN  DU  VILLAGE. 

Colin  veut  être  brave',  il  aime  à  se  parer  : 
Sa  vanité  vous  a  fait  un  outrage 
Que  son  amour  doit  réparer. 

COLETTE. 

Si  des  galants  de  la  ville 
J'eusse  écouté  les  discours , 
Ah  !  qu'il  m'eût  été  facile 
De  former  d  autres  amours  ! 

Mise  en  riche  demoiselle, 
Je  brillerois  tous  les^ours  ; 
De  rubans  et  de  dentelle 
Je  chargerois  mes  atours. 

Pour  lamour  de  Tinfidéle 
J'ai  refusé  mon  bonheur  ; 
J  aimois  mieux  être  moins  belle 
Et  lui  conserver  mon  cœur. 

LE  DEVIN. 

Je  vous  rendrai  le  sien ,  ce  sera  mon  ouvrage. 
Vous,  à  le  mieux  garder  appliquez  tous  vos  soins  ; 
Pour  vous  faire  aimer  davantage. 
Feignez  d  aimer  un  peu  moins. 

L  amour  croit,  s'il  s'inquiète  ; 
Il  s'endort,  s'il  est  content  : 
La  bergère  un  peu  coquette 
Rend  le  berger  plus  constant. 

COLETTE. 

A  vos  sages  leçons  Colette  s'abandonne. 
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LE  DEVIN. 

Avec  Colin  prenez  un  autre  ton. 

COLETTE. 

Je  feindrai  d'imiter  Texemple  qu  il  me  donne. 

LE  DEVIN. 

Ne  Timitez  pas  tout  de  bon  ; 
Mais  qu'il  ne  puisse  le  connottre. 
Mon  art  m'apprend  qu'il  va  paroltre  ; 
Je  vous  appellerai  quand  il  en  sera  temps. 

SCÈNE  m. 

LE  DEVIN. 

j'ai  tout  su  de  Colin,  et  ces  pauvres  enfants 
Admirent  tous  les  deux  la  science  profonde 
Qui  me  fait  devkier  tout  ce  qu'ils  m'ont  appris. 
Leur  amour  à  propos  en  ce  jour  me  seconde  ; 
En  les  rendant  heureux ,  il  faut  que  je  confonde 
De  la  dame  du  lieu  les  airs  et  les  mépris. 

SCÈNE  IV. 

LE   DEVIN,  COLIN. 

COLIN. 

L'amour  et  vos  leçons  m'ont  enfin  rendu  sage , 
Je  préfère  Colette  à  des  biens  superflus  : 
Je  sus  lui  plaire  en  habit  de  village , 

29- 
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Sous  un  habit  doré  qu  obtieadxois-je  de  plus? 

LE  DEVIN. 

Colin,  il  n  est  plus  temps,  et  Colette  t'oublie. 

COLIN. 

Elle  m'oublie ,  ô  ciel  i  Colette  a  pu  changer  ! 

LE  DEVIN. 

Elle  est  femme,  jeune,  et  jolie  ; 
Manqueroit-elle  à  se  venger? 

COLIN. 

Non,  Colette  n  est  point  trompeuse. 
Elle  m'a  promis  sa  foi  : 
Peut-elle  être  lamoureuse 
D'un  autre  berger  que  moi? 

LE  DEVIN. 

Ce  n'est  point  un  berger  qu'elle  préfère  à  toi. 
C'est  un  beau  monsieur  de  la  ville. 

COLIN.  p 

Qui  vous  l'a  dit? 

LE   DEVIN,  avec  emphase. 

Mon  art. 

COLIN. 

Je  n'en  saurois  douter. 
Hélas  qu'il  va  m'en  coûter 
Pour  avoir  été  trop  facile  '  ! 

'  *  On  lit  dans  Tëdition  de  Oenève ,  et  dans  toutes  celles  qui  ont 
été  faites  postérieurement  sans  exception , 

Pour  avoir  été  trop  facile 
A  m'en  laisser  conter  par  les  dames  de  cour  ! 

mais  ce  dernier  vers  n*est  dans  aucune  édition  antérieure,  k  partir 
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Aurois-je  donc  perdu  Colette  sans  retour? 

LE  DEVIN. 

On  sert  mal  à-la*fois  la  fortune  et  Famour. 
D'être  si  beau  garçon  quelquefois  il  en  coûte. 

COLIN. 

De  grâce  9  apprenez-moi  le  moyen  d'éviter 
Le  coup  affreux  que  je  redoute. 

LE  DEVIN. 

Laisse-moi  seul  un  moment  consulter. 

(Le  Devin  tire  de  sa  poche  un  livre  de  ^^rimoire  et  un  petit  bâton 
de  Jacob,  avec  lesquels  il  fait  un  charme.  De  jeunes  paysannes, 
qui  venoient  le  consulter,  laissent  tomber  leurs  présents,  et  se 
sauvent  tout  effrayées  en  voyant  ses  contorsions.) 

Le  charme  est  fait.  Colette  en  ce  lieu  va  se  rendre. 
Il  iàut  ici  Uattendre. 

COLIN. 

A  Tapaiser  pourrai-je  parvenir? 
Hélas  !  voudra-t-elle  m'entendre? 

LE  DEVIN. 

Avec  un  cœur  fidèle  et  tendre 
On  a  droit  de  tout  obtenir. 

(à  part.) 

Sur  ce  qu'elle  doit  dire  allons  la  prévenir. 

de  Tédition  originale  de  1 7S3  ;  il  n'est  point  dans  la  partition  gravée 
en  1754  ;  enSn,  il  n'est  point  dans  le  maBUScrit  autographe  de  cette 
partition  déposé  à  la  bibliothèque  de  la  Chambre  des  Députés.  Voilà 
bien  assez  de  raisons  pour  décider  la  suppression  de  ce  vers,  quelle 
que  soit  la  cause  de  son  insertion  dans  Védition  de  Genève  qui  fait 
autorité  en  tant  d'autres  points. 
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SCÈNE  V. 

COLIN. 

Je  vais  revoir  ma  chaimaDte  maîtresse. 
Adieu,  châteaux,  grandeurs,  richesse. 
Votre  éclat  ne  me  tente  plus. 
Si  mes  pleurs ,  mes  soins  assidus , 
Peuvent  toucher  ce  que  j  adore , 
Je  vous  verrai  renaître  encore. 
Doux  jnoments  que  j*ai  perdus. 

Quand  on  sait  aimer  et  plaire , 
A-t-on  besoin  d'autre  bien? 
Rends-moi  ton  cœur,  ma  bergère, 
Colin  t'a  rendu  le  sien. 
Mon  chalumeau,  ma  houlette, 
Soyez  mes  seules  grandeurs  ; 
Ma  parure  est  ma  Colette , 
Mes  trésors  sont  ses  faveurs. 

Que  de  seigneurs  d'importance 
Voudroient  bien  avoir  sa  foi  ! 
Malgré  toute  leui*  puissance , 
Us  sont  moins  heureux  que  moi. 
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SCÈNE  VI. 

COLIN;  COLETTE,  parëe. 

COLIN,  À  part. 

Je  Taperçois...  Je  tremble  en  m'offirant  à  sa  vue.. . 
...Sauvons-nous...  Je  la  perds  si  je  fois... 

COLETTE,  à  part. 

Il  me  voit...  Que  je  suis  émue  ! 
Le  cœur  me  bat.. 

COLIN. 

Je  ne  sais  où  j'en  suis. 

COLETTE. 

Trop  près ,  sans  y  songer,  je  me  suis  approchée. 

COLIN. 

Je  ne  puis  m'en  dédire ,  il  la  faut  aborder. 

•  (  à  Colette  d*an  ton  radouci ,  et  d'un  air 
moitié  riant ^  moitié  embarrassé.  ) 

Ma  Colette. . .  étes-vous  fâchée  ? 
Je  suis  Colin,  daignez  me  regarder. 

COLETTE ,  osant  à  peine  jeter  le&  yeux  sur  luL 

Colin  m  aimoit ,  Colin  m'étoit  fidèle  : 
Je  vous  regarde ,  et  ne  vois  plus  Colin. 

COLIN. 

Mon  cœur  n'a  point  changé  ;  mon  erreur  trop  cruelle 
Venoit  d'un  sort  jeté  par  quelque  esprit  malin  : 
Le  Devin  la  détruit  ;  je  suis ,  malgré  l'en  vie , 
Toujours  Colin,  toujours  plus  amoureux. 
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COLETTE. 

Par  un  sort  à  mon  tour  je  me  sens  poursuivie. 
Le  Devin  n  y  peut  rien. 

COLIH. 

Que  je  suis  malheureux  ! 

COLETTE. 

D'un  amant  plus  constant... 

GOLIN. 

Ah  !  de  ma  mort  suivie 
Votre  infidélité... 

COLETTE. 

Vos  soins  sont  superflus; 
Non ,  Colin  »  je  ne  t*aime  pluâ, 

COLI». 

Ta  fol  ne  m'est  point  ravie  ; 
Non ,  consulte  mieux  ton  cœur  : 
Toi-méitie  en  m'ôtant  la  vie , 
Tu  perdrois  tout  ton  IxHiheur. 

COLETTE. 

(À  part.)  (à  Colin.) 

Hélas  !  Non ,  vous  m  avez  trahie , 

Vos  soins  sont  superflus  : 
Non  f  Çlolin ,  je  ne  t'aime  plus. 

COLIN. 

G  en  est  donc  feit  ;  vous  voulez  que  je  meure  ; 
Et  je  vais  pour  jamais  m'éloigner  du  hameau. 

COLETTE^  rappelant  Colin  qni  s'éloigna  lentement. 

Colin! 


SCÈNE  VI.  4S7 

COLIN. 

Quoi? 

COLETTE. 

Tu  me  fuis? 

COLIN. 

Faut-il  que  je  demeure 
Pour  vous  voir  un  amant  nouveau? 

DUO. 

COLETTE. 

Tant  qu^à  mon  Colin  j'ai  su  plaire , 
Mon  sort  combloit  mes  désirs. 

COLIN. 

Quand  je  plaisois  à  ma  bergère, 
Je  vivois  dans  les  plaisirs. 

COLETTE. 

Depuis  que  son  oœur  me  méprise, 
Un  autre  a  gagné  le  mien. 

COLIN. 

Après  le  doux  nœud  qu'elle  brise , 
Seroit'îl  un  autre  bien? 

(d*ao  ton  pënëtré.) 

Ma  Colette  se  dégage  ! 

COLETTE. 

Je  crains  un  amant  volage. 

(ED8embl6.) 

« 

Je  me  dégage  à  mon  tour. 
Mon  cœur,  devenu  paisible, 
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Oubliera,  s'il  est  possible, 

Icher 
un  jour, 
chère 

COLfN. 

Quelque  bonheur  qu  on  me  promette 
Dans  les  nœuds  qui  me  sont  offerts, 
J'eusse  encor  préféré  Colette 
A  tous  les  biens  de  Tunivers.  ' 

COLETTE. 

Quoiqu'un  seigneur  jeune,  aimable. 
Me  parle  aujourd'hui  d'amour, 
Colin  m'eût  semblé  préférable 
A  tout  l'éclat  de  la  cour. 

COLIN,  tendrement. 

Ah  I  Colette  ! 

COLETTE,  avec nn soupir. 

Ah  !  berger  volage , 
Faut-il  t'aimer  malgré  moi  ! 

(Colin  se  jette  aux  pieds  de  Colette  ;  elle  lai  fait  remarquer  à  son 
chapeau  un  ruban  fort  riche  qu'il  à  reçu  de  la  dame.  Colin  le  jette 
avec  dëdain.  Colette  lui  en  donne  un  plus  simple  dont  elle  étoït 
parée,  el  qu'il  reçoit  avec  transport.) 

(Ensemble.^ 

A  jamais  Colm  {       . 
^  I      t  engage 


Mon 

cœur  et 
Son 


/ 


ma 

foi. 
sa 
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Qu  un  doux  mariage 

M'unisse  avec  toi. 
Aimons  toujours  sans  partage  ; 
Que  Tamour  soit  notre  loi. 
A  jamais,  etc. 

SCÈNE  VIL 

LE  DEVIN,  COLIN,  COLETTE. 

LE  DEVIN. 

Je  vous  ai  délivrés  d'un  cruel  maléfice  ! 
Vous  vous  aimez  encor  malgré  les  envieux. 

COLIN. 
(Ils  offrent  chacun  un  présent  an  Devin.) 

Quel  don  pourroit  jamais  payer  un  tel  service  ! 

LE   DEVIN,  recevant  des  deux  mains. 

Je  suis  assez  payé  si  vous  êtes  heureux. 
Venez,  jeunes  garçons,  venez,  aimables  filles, 

Rassemblez-vous ,  venez  les  imiter  ; 
Venez,  galants  bergers ,  venez ,  beautés  gentilles , 
En  chantant  leur  bonheur  apprendre  à  le  goûter. 

SCÈNE  VIII. 

LE  DEVIN,  COLIN,  COLETTE,  garçons 

ET  FILLES  DU  VILLAGE. 


CHOEUA. 

Colin  revient  à  sa  bergère  ; 
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Célébrons  un  retour  si  beaa. 

Que  leur  amitié  sincère 
Soit  un  charme  toujours  nouveau. 
Du  Devin  de  notre  village 
Chantons  le  pouvoir  éclatant: 
H  ramène  un  amant  volage , 
Et  le  rend  heureux  et  constant. 

(On  danse.) 

ROMANCE. 

COLIN. 

Dans  ma  cabane  obscure 
Toujours  soucis  nouveaux  ; 
Vent,  soleil  y  ou  froidure , 
Toujours  peine  et  travaux. 
Colette,  ma  bergère. 
Si  tu  viens  Thabiter, 
Colin  dans  sa  chaumière 
N  a  rien  à  regretter. 

Des  champs ,  de  la  prairie , 
Retournant  chaque  soir, 
Chaque  soir  plus  chérie, 
Je  viendrai  te  revoir  : 
Du  soleil  dans  nos  plaines 
Devançant  le  retour, 
Je  charmerai  mes  peines 
En  chantant  notre  amour. 

(On  danse  une  paDtoinime.) 
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LE  DEVIN. 

Il  faut  tous  à  Fenvi 
Nous  signaler  ici  : 
Si  je  ne  puis  sauter  ainsi , 
Je  dirai  pour  ma  part  une  chanson  nouvelle. 

(Il  tire  ane  chanson  de  sa  poche.) 

I. 

L  art  à  l'Amour  est  favorable , 
Et  sans  art  TAmour  sait  charmer  ; 
A  la  ville  on  est  plus  aimable , 
Au  village  on  sait  mieux  aimer. 

Ah  !  pour  lordinaire , 

L'Amour  ne  sait  guère 
Ce  qu'il  permet,  ce  qu'il  défend  ; 
C'est  un  eufant,  c'est  un  enfiint. 

COLIN,  avec  le  chœur ,  répète  le  refrain. 

Ah  !  pour  l'ordinaire, 

L'Amour  ne  sait  guère 
Ce  qu'il  permet,  ce  qu'il  défend  ; 
C'est  un  enfant,  c'est  un  enfiomt. 

(re|;ardant  la  chanson.) 

Elle  a  d'autres  couplets  !  je  la  trouve  assez  belle. 

COLETTE,  a'vcc  empressement. 

Voyons,  voyons  ;  nous  chanterons  aussi. 

(  Elle  prend  la  chanson.) 

II. 

Ici  de  la  simple  nature 
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L  amour  suit  la  naïveté  ; 

En  d'autres  lieux,  de  la  parure 

Il  cherche  Féclat  emprunté. 

Ah  !  pour  l'ordinaire , 

L'Amour  ne  sait  guère 
Ce  qu'il  permet ,  ce  qu'il  défend  ; 
C'est  un  en&nt,  c'est  un  enfant. 

CHOEUR. 

C'est  un  enfant,  c'est  un  enfant. 

COLIN. 

III. 

Souvent  une  flammé  chérie 
Est  celle  d'un  cœur  ingénu  ; 
Souvent  par  la  coquetterie 
Un  cœur  volage  est  retenu. 
Ah  !  pour  l'ordinaire,  etc. 

(A  la  fin  de  chaque  couplet  le  chœur  r<^péte  ce 
▼ers  :  ) 

C'est  un  enfant,  c'est  un  enfant. 

LE  DEVIN. 

IV. 

L'amour,  selon  sa  fantaisie. 
Ordonne  et  dispose  de  nous  ; 
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Ce  dieu  permet  la  jalousie, 
Et  ce  dieu  punit  les  jaloux. 
Âh  !  pour  Fordinaire,  etc. 


COLIN. 


V. 


A  voltiger  de  belle  en  belle, 
On  perd  souvent  Fheureux  instant, 
Souvent  un  berger  trop  fidèle 
Est  moins  aimé  qu  un  inconstant. 
Ah  !  pour  l'ordinaire ,  etc. 

COLETTE. 

VI. 

A  son  caprice  on  est  en  butte, 
Il  veut  les  ris,  il  veut  les  pleurs  ; 
Parles...  parles... 

COLIN  y  lui  aidant  à  lire. 

Par  les  rigueurs  on  le  rebute. 

COLETTE. 

On  FafFoiblit  par  les  faveurs. 

(  Ensemble. 

Ah  !  pour  Fordinaire, 

L'Amour  ne  sait  guère 
Ce  qu'il  permet,  ce  qu'il  défend  ; 
C'est  un  enfant,  c'est  un  eo&nt. 
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CHOEUR. 

C'est  un  enfiEint,  c  est  un  eà&nt. 

(On  danse.) 
COLETTE. 

Avec  1  objet  de  mes  amours, 

Rien  ne  m'afflige,  tout  m'enchante  ; 

Sans  cesse  il  rit,  toujours  je  chante  : 

C'est  une  chaîne  d'heureux,  jours. 
Quand  on  sait  bien  aimer,  que  la  vie  est  charmante  ! 
Tel,  au  milieu  des  fleurs  qui  brillent  sur  son  cours, 

Un  doux  ruisseau  coule  et  serpente. 
Quand  on  sait  bien  aimer,  que  la  vie  est  charmante  ! 

(On  danse.) 
COLETTE. 

Allons  danser  sous  les  ormeaux , 
Animez-vous ,  jeunes  fillettes  : 
Allons  danser  sous  les  ormeaux. 
Galants,  prenez  vos  chalumeaux. 

(Les  villageois  répètent  ces  quaitre  vers.) 
COLETTE. 

Répétons  mille  chansonnettes  ; 
Et,  pour  avoir  le  cœur  joyeux, 
Dansons  avec  nos  amoureux  ; 
Mais  n'y  restons  jamais  seulettes. 
Allons  danser  sous  les  ormeaux,  etc. 

LES   VILLAGEOISES. 

Allons  danser  sous  les  ormeaux,  etc. 

COLETTE. 

A  la  ville  on  fait  bien  plus  de  fnaoas  ; 
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Mais  soDt-ils  aussi  gais  dans  leurs  ébats? 

Toujours  contents , 

Toujours  chantants  ; 

Beauté  sans  fard , 

Plaisir  sans  art  : 
Tous  leurs  concerts  valent-ils  nos  musettes? 
Allons  danser  sous  les  ormeaux,  etc. 

LES   VILLAGEOISES. 

Allons  danser  sous  les  ormeaux,  etc. 


FIN    DU   DEVIN    DU   VILLAGE. 
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PYGMALION, 
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NOTE  DE  M.  PETITAIN 


SUR  PYGMALION. 

«  Cette  scène,  que  Rousseau  composa  pendant  son  sëjour  à  Motiers, 
fut  reprësentée  à  Paris  pour  la  première  fois  le  3o  octobre  1775^  et 
parut  imprimée  dans  la  même  année  chez  la  yeuve  Dachesne  (in-S** 
de  2g  pages).  En  tête  de  cette  brochure  est  une  lettre  datée  de  Lyon, 
a6  novembre  1770»  et  aJQoée  Coignet,  négociant  à  Lyon.  Il  y  ra- 
conte que  cette  scène  fut  dès  ce  temps-là  représentée  à  Lyon  par  des 
abteurs  de  société,  et  qu'il  eu  a.  fait  la  musique,  à  Texception  de 
deux  morceaux,  qu'il  déclare  être  de  Rousseau,  savoir  Yandante  de 
l'ouverture ,  et  le  premier  morceau  de  l'interlocution  qui  caractérise, 
avant  que  P^gmalion  ait  parlé,  les  coups  de  ciseau  qu'il  donne  sur 
ses  ébauches.  Cest  cette  musique  qui  fut  exécutée  à  Paris  lors  des 
premières  représentations  en  l'/'jS;  elle  y  fut  même  gravée  tant  en 
partition  qu'en  parties  scparées.Mais  quelque  temps  après  on  la  jugea 
beaucoup  trop  foible  pour  l'ouvrage ,  et  M.  Baudron ,  maintenant 
*  encore  chef  d'orchestre  au  Théâtre-François,  se  chargea  d'y  faire 
une  musique  nouvelle,  dans  laquelle  il  nous  a  dit  lui-même  avoir 
conservé  le  second  des  deux  morceaux  faits  par  Rousseau ,  et  que 
Ton  vient  d'indiquer.  Cette  seconde  musique,  qui  n'a  point  été  gra- 
vée, est  celle  qui  s'exécute  maintenant  à  Paris,  quand  on  y  repré- 
sente Pygmalion ,  et  les  directeurs  de  spectacle  en  province  l'ont 
généralement  adoptée.  ■ 

A  la  première  représentation  avec  la  nouvelle  muâique,  le  public, 
accoutumé  à  l'ancienne ,  cria  du  parterre  :  La  musique  de  Coignet! 
la  musique  de  Coignet!  et  l'orchestre  fut  obligé  de  la  jouer.  Par  un 
hasard  singulier  et  flatteur  pour  Coignet,  il  assistoit  à  cette  repré- 
sentation. 

La  musique  dePygmalion  a  été  refaite  une  troisième  fois  en  1823 
par  M.  Plantade ,  pour  le  Cercle  des  Arts,  qui  n'eut  qu'une  existence 
éphémère.  Lafond,  des  François,  jouoit  le  rôle  de  Pygmalion. 

Voyez  beaucoup  de  détails  sur  cette  scène  lyrique,  dans  Y  Histoire 
de  Rousseau,  tome  II,  pages  444  ^^  suivantes. 


\« 


PERSONNAGES. 


PYGMALION. 
OALATHÉE. 


La  scène  est  à  Tyr. 


PYGMALION. 


Le  théâtre  représente  un  atelier  de  sculpteur.  Sur  les  c6tëa  on  voit 
des  blocs  de  marbre,  des  groupes,  des  statues  ébauchées.  Dans 
le  fond  est  une  autre  statue  cachée  sous  un  pavillon  d*une  étoffe 
légère  et  brillante,  orné  de  crépines  et  de  guirlandes. 

Pjgmalion,  assis  et  accoudé,  rêve  dans  Fattitude  d*un  homme  in- 
quiet et  triste;  puis 9  se  levant  toul-à-coup ,  il  prend  sur  une  table 
les  outils  de  son  art,  va  donner  par  intervalles  quelques  coups 
de  ciseau  sur  quelques  unes  de  ses  ébauches,  se  recule,  et  regarde 
d'un  air  mécontent  et.  découragé. 


PYGMALION. 

Il  n'y  a  point  là  4  ame  ni  de  vie  ;  ce  n'est  cfoe  de  la 
pierre.  Je  ne  ferai  jamais  rien  de  tout  cela. 

O  mon  génie!  où  es-tu?  mon  talent,  qu es-tu  de- 
venu? Tout  mon  feu  s'est  éteint,  mon  imagination  s'est 
glacée  ;  le  marbre  sort  froid  de  mes  mains. 

Pygmalion,  ne  fais  plus  des  dieux,  tu  n'es  tju'un 
vulgaire  artiste. . .  Vils  instruments  qui  n'êtes  plus  ceux 
de  ma  gloire,  allez,  ne  déshonorez  point  mes  mains. 

(Il  jette  avec  dédain  ses  outils,  puis  se  promène  quelque  temps 
en  rêvant,  les  bras  croisés.) 

Quesuis-je  devenu?  quelle  étrange  révolution  s'est 
faite  en  moi?... 
Tyr,  ville  opulente  et  superbe,  les  monuments  des 
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arts  dont  tu  brilles  ne  m  attirent  plus,  j'ai  perdu  le 
goût  que  je  prenois  à  les  admirer  :  le  commerce  des 
artistes  et  des  philosophes  me  devient  insipide  ;  Ten- 
tretien  des  peintres  et  des  poètes  est  sans  attrait  pour 
moi  ;  la  louange  et  la  gloire  n'élèvent  plus  mon  ame  ; 
les  éloges  de  ceux  qui  en  recevront  de  la  postérité  ne 
me  touchent  plus,  Tamitié  même  a  perdu  pour  moi 
ses  charmes. 

Et  vous,  jeunes  objets ,  chefs-d'œuvre  de  la  nature, 
que  mon  art  osoit  imiter,  et  sur  les  pas  desquels  les 
plaisirs  m  attiroient  sans  cesse,  vous,  mes  charmants 
modèles,  qui  m*embrasiez  à-la-fois  des  feux  de  lamour 
et  du  génie,  depuis  que  je  vous  ai  surpassés,  vous 
m'êtes  tous  indifférents. 

(Il  s'assied,  et  contemple  tout  autoar  de  lui.) 

Retenu  dans  cet  atelier  par  un  charme  inconceva- 
ble, je  n  y  sais  rien  faire,  et  je  ne  puis  m'en  éloigner. 
J'erre  de  groupe  en  groupe,  de  figure  en  figure  ;  mon 
ciseau,  foible,  incertain,  ne  reconnoit  plus  son  guide: 
ces  ouvrages  grossiers,  restés  à  leur  timide  ébauche, 
ne  sentent  plus  lu  main  qui  jadis  les  eût  animés... 

(9  te  lère  imp^tneasement.) 

C'en  est  fisit,  c'en  est  &it;  j'ai  perdu  mon  génie...  si 
jeune  encore,  je  survis  à  mon  talent. 

Mais  quelle  est  donc  cette  ardeur  interne  qui  me 
dévore?  qu'ai-je  en  moi  qui  semblé  m'embr£tôer?Quoi! 
dans  la  langueur  d'un  génie  éteint,  sent-on  ces  émo- 
tions, sent-on  ces  élans  des  passions  impétueuses, 
cette  inquiétude  insurmontable,  cette  agitation  se- 
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crête  qui  me  tourmente  et  dont  je  ne  puis  démêler  la 
cause? 

J  ai  craint  que  radmiration  de  mon  propre  ouvrage 
ne  caus&tla  distraction  que  j  apportois  à  mes  travaux; 
je  lai  caché  sous  ce  voile...  mes  profanes  mains  ont 
osé  couvrir  ce  monument  de  leur  gloire.  Depuis  que 
je  ne  le  vois  plus ,  je  suis  plus  triste ,  et  ne  suis  pas  plus 
attentif. 

Qu'il  va  m'étre  cher,  qu'il  va  m'étre  précieux,  cet 
immortel  ouvrage!  Quand  mon  esprit  éteint  ne  pro- 
duira plus  rien  de  grand,  de  beau,  de  digne  de  moi. 
je  montrerai  ma  Galathée,  et  je  dirai  :  Voilà  mon  ou- 
vrage. O  ma  Galathée  !  quand  j  aurai  tout  perdu ,  tu 
me  resteras,  et  je  serai  consolé. 

(Il  s*approche  du  paTÎHoD,  puis  se  retire;  va,  vient,  et  s'arrête 
quelquefois  à  le  regarder  en  soupirant.) 

Mais 'pourquoi  la  cacher?  Qu'est-ce  que  j*y  gagne? 
Réduit  à  Toisiveté,  pourquoi  m'ôter  le  plaisir  de  con- 
templer la  plus  belle  de  mes  œuvres?...  Peut-être  y 
reste-t-il  quelque  défaut  que  je  n'ai  pas  remarqué  ; 
peut-être  pouiTai-je  encore  ajouter  quelque  ornement 
à  sa  parure  :  aucune  grâce  imaginable  ne  doit  manquer 
à  un  objet  si  charmant...  peut-être  cet  objet  ranime- 
ra-t-il  mon  imagination  languissante.  Il  la  faut  revoir, 
l'examiner  de  nouveau.  Que  dis-je?  Eh  !  je  ne  lai  point 
encore  examinée  :  je  n'ai  fait  jusqu'ici  que  l'admirer. 

(Il  va  pour  lever  le  voile,  et  le  laisse  retomber  comme  efirayë.) 

Je  ne  sais  quelle  émotion  j'éprouve  en  touchant  ce 
voile  ;  une  frayeur  me  saisit  ;  je  crois  toucher  au  sanc- 
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tuaire  de  quelque  divinité.  Rygmalion,  c'est  une  pierre, 
c  est  ton  ouvrage. . .  Qu'importe?  on  sert  des  dieux  dans 
nos  temples  y  qui  ne  sont  pas  d'une  autre  matière  et 
n  ont  pas  été  faits  d'une  autre  main. 

(Il  lève  le  voile  en  tremblant,  et  se  prosterne.  On  voit  la  statue 
deGalatbée  posde  sur  un  piédestal  fort  petit,  mais  exhaussé 
par  un  gradin  de  marbre,  formé  de  quelques  n»arches  demi- 
circulaires.  ) 

O  Galathée  !  recevez  mon  hommage.  Oui ,  je  me  suis 
trompé  :  j'ai  voulu  vous  &ire  nymphe,  et  je  vous  ai 
faite  déesse.  Vénus  même  est  moins  belle  que  vous. 

Vanité,  fbiblesse  humaine!  je  ne  puis  me  lasser 
d'admirer  mon  ouvrage  ;  je  m'enivre  d'amour-propre  ; 
je  m'adore  dans  ce  que  j'ai  (ait...  Non,  jamais  rien  de 
si  beau  ne  parut  dans  la  nature  ;  j'ai  passé  l'ouvrage 
des  dieux... 

Quoi  !  tant  de  beautés  sortent  de  mes  mains  !  Mes 
mains  les  ont  donc  touchées. . .  ma  bouche  a  donc  pu... 
Je  vois  un  défaut.  Ce  vêtement  couvre  trop  le  nu  ;  il 
iaut  l'échancrer  davantage  ;  les  charmes  qu'il  recéel 
doivent  être  mieux  annoncés . 

(  n  prend  son  maillet  et  son  ciseau  ;  puis ,  s'avançant  lentement, 
il  monte,  en  hésitant,  les  gradins  de  la  statue  qu'il  semble 
n  oser  toucher.  Enfin,  le  ciseau  déjà  levé,  il  s'arrête.) 

Quel  tremblement!  quel  trouble!...  Je  tiens  le  ci- 
seau d'une  main  mal  assurée...  je  ne  puis...  je  n'ose... 
je  gâterai  tout. 

(Il  8*encourage;  et  enfin,  présentant  son  ciseau,  il  en  donne  uu 
seul  coup,  et,  saisi  d*effroi,  il  le  laisse  tomber  en  poussant  un 
(«rand  cri.) 
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Dieux  I  je  sens  la  chair  palpitante  repousser  le  ci- 
seau!... 

(Il  redescend  tremblant  et  confus.) 

...Vaine  terreur,  fol  aveuglement!...  Non...  je  ny 
toucherai  point  ;  les  dieux  m'épouvantent.  Sans  doute 
elle  est  déjà  consacrée  à  leur  rang. 

(Il  la  considère  de  nouveau.) 

Que  veux -tu  changer?  regarde;  quels  nouveaux 
charmes  veux-tu  lui  donner?...  Ah  !  c'est  sa  perfection 
qui  fSsiit  son  défaut...  Divine  Galathée  !  moins  pariaite, 
il  ne  te  manqueroit  rien... 

(Tendrement.  ) 

Mais  il  te  manque  une  ame  :  ta  figure  ne  peut  s'en 
passer. 

(A.yec  plus  d'attendrissement  encore.) 

Que  Famé  faite  pour  animer  un  tel  corps  doit  être 
belle  ! 

(Ils*arréte  long-temps;  puis,  retournant  s'asaeoir,  il  dit  d'une 
voix  lente  et  cban{|ée  :  ) 

Quels  désirs  osé-je  former  !  quels  vœux  insensés  ! 
qu est-ce  que  je  sens?...  O  ciel!  le  voile  de  Tillusion 
tombe  y  et  je  n  ose  voir  dans  mon  cœur  :  j  aurois  trop  à 
m  en  indigner. 

(Longue  pause  dans  un  profond  accablement.) 

...Voilà  donc  la  noble  passion  qui  m'égare!  c'est 
donc  pour  cet  objet  inanimé  que  je  u  ose  sortir  d'ici  ! . . . 
un  marbre  !  une  pierre  !  une  masse  informe  et  dure , 
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travaillée  avec  ce  fer  L..  Insensé,  rentre  en  tOHnéme  ; 
gémis  sur  toi;  vois  ton  erreur,  vois  ta  folie. 
...Mais  non... 

(  Impëmeusement.  ) 

Non,  je  n'ai  point  perdu  le  sens;  non,  je  n'extra- 
vague  point;  non,  je  ne  me  reproche  rien.  Ce  nest 
point  de  ce  marbre  mort  que  je  suis  épris,  c'est  d'un 
être  vivant  qui  lui  ressemble,  c est  de  la  figure  quil 
offre  âmes  yeux.  En  quelque  lieu  que  soit  cette  figure 
adorable ,  quelque  corps  qui  la  porte ,  et  quelque  main 
qui  Fait  faite,  elle  aura  tous  les  vœux  de  mon  coeur. 
Oui,  ma  seule  folie  est  de  discerner  la  beauté,  mon 
seul  ci^ime  est  d'y  être  sensible.  Il  n'y  a  rien  là  dont 
je  doive  rougir. 

(Moins  vivement ,  mais  toujours  avec  passion.) 

Quels  traits  de  feu  semblent  sortir  de  cet  objet  pour 
embraser  mes  sens,  et  retourner  avec  mon  ame  à  leur 
source  !  Hélas  !  il  reste  immobile  et  froid ,  tandis  que 
mon  cœur  embrasé  par  ses  charmes  voudroit  quitter 
mon  corps  pour  aller  échauffer  le  sien.  Je  crois  dans 
mon  délire  pouvoir  m'élancer  hors  de  moi,  je  crois 
pouvoir  lui  donner  ma  vie  et  Tanimer  de  mon  ame. 

Ah  !  que  Pygmalipn  meure  pour  vivre  dans  Gala- 
thée!...  Que  dis-je,  ô  ciel!  Si  j'étois  elle,  je  ne  la 
verrois  pas;  je  ne  serois  pas  celui  qui  l'aime.  Non, 
que  ma  Galatbée  vive  et  que  je  ne  sois  pas  elle.  Ah  ! 
que  je  sois  toujours  un  autre,  pour  vouloir  toujours  être 
elle,  pour  la  voir,  pour  l'aimer,  pour  en  êti^  aimé  !... 
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(Transport.) 

Tourments,  vœux ,  désirs,  rage,  impuissance,  amour 
terrible,  amour  funeste...  oh!  tout  Fenfer  est  dans 
mon  cœur  agité...  Dieux  puissants,  dieux  bienfai- 
sants, dieux  du  peuple,  qui  connûtes  les  passions  des 
hommes,  ah!  vous  avez  tant  fait  de  prodiges  pour  de 
moindres  causes!  voyez  cet  objet,  voyez  mon  cœur, 
soyez  justes,  et  méritez  vos  autels. 

(Avec  un  enthousiasme  plus  pathétique.) 

Et  toi,  sublime  essence  qui  te  caches  au  sens  et  te 
fais  sentir  aux  cœurs,  ame  de  Tunivers,  principe  de 
toute  existence ,  toi  qui  par  Tamour  donnes  Tharmonie 
aux  éléments ,  la  vie  à  la  matière ,  le  sentiment  aux 
corps )  et  la  forme  à  tous  les  êtres  ;  feu  sacré,  céleste 
Vénus ,  par  qui  tout  se  conserve  et  se  reproduit  sans 
cesse;  ah!  où  est  ton  équiUbrePoù  est  ta  force  expan- 
sive?  où  est  la  loi  de  la  nature  dans  le  sentiment  que 
j'éprouve?  où  est  ta  chaleur  vivifiante  dans  Tinanité  ' 
de  mes  vains  désirs  ?  Tous  tes  feux  sont  concentrés 
dans  mon  cœur,  et  le  froid  de  la  mort  reste  sur  ce 
marbre  ;  je  péris  par  Fexcès  de  vie  qui  lui  manque. 
Hélçis  !  je  n  attends  point  un  prodige;  il  existe;  il  doit 
cesser;  Tordre  est  troublé,  la  nature  est  outragée; 
rends  leur  empire  à  ses  lois ,  rétablis  son  cours  bien- 

'  *  L'édition  première  porte  dans  Végarement.  Il  se  peut  que 
Tauteur  ait  postérieurement  substitué  à  cette  foible  expression  le 
mot  inanité  qui  lui  appartient  ou  qu'il  a  adopté  ;  il  n*est  pas  dans 
le  Dictionnaire  de  Tacadëmie. 
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faisant,  et  verse  également  ta  divine  influence.  Oni, 
deux  êtres  manquent  à  la  plénitude  des  choses;  par- 
tage-leur cette  ardeur  dévorante  qui  consume  Tun 
sans  animer  Tautre  :  c'est  toi  qui  formas  par  ma  main 
ces  charmes  et  ces  traits  qui  n'attendent  que  le  sen- 
timent et  la  vie;  donne-lui  la  moitié  de  la  mienne, 
donne-lui  tout,  s'il  le  faut^  il  me  suffira  de  vivre  en 
elle.  O  toi  qui  daignes  sourire  aux  hommages  des  mor- 
tels, ce  qui  ne  sent  rien  ne  t'honore  pas;  étends  ta 
gloire  avec  tes  œuvres.  Déesse  de  la  beauté,  épargne 
cet  atfront  à  la  nature ,  qu'un  si  parfait  modèle  soit 
l'image  de  ce  qui  n'est  pas. 

(Il  revient  à  lui  par  defprés  avec  un  mouvement  d'assurance  et  de 
joie.) 

Je  reprends  mes  sens.  Quel  calme  inattendu  !  quel 
courage  inespéré  me  ranime  !  Une  fièvre  mortelle  em- 
brasoit  mon  sang  :  un  baume  de  confiance  etd^espoir 
court  dans  mes  veines  ;  je  crois  me  sentir  renaître. 

Ainsi  le  sentiment  de  notre  dépendance  sert  quel- 
quefois à  notre  consolation.  Quelque  malheureux  que 
soient  les  mortels ,  quand  ils  ont  invoqué  les  dieux  ils 
sont  plus  tranquilles... 

Mais  cette  injuste  confiance  trompe  ceux  qui  font 
des  vœux  insensés...  Hélas  !  en  Fétat  oil  je  suis  on  in- 
voque tout,  et  rien  ne  nous  écoute;  l'espoir  qui  nous 
abuse  est  plus  insensé  que  le  désir. 

Honteux  de  tant  d'égarements,  je  n'ose  plus  même 
en  contempler  la  cause.  Quand  je  veux  lever  les  yeux 
sur  cet  objet  fatal,  je  sens  un  nouveau  trouble,  une 
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palpitation  me  sufibque,  une  secrète  frayeur  m  ar- 
rête... 

(Ironie  amère.) 

...Eh!  regarde,  malheureux;  deviens  intrépide; 
ose  fixer  une  statue. 

(n  la  voit  s*animer,  et  se  détourne  saisi  d'effroi  et  le  cœur  serré 
de  douleur.  ) 

'  Qu  ai-je  vu?  dieux  !  qu  ai-je  cru  voir?  Le  coloris  des 
chairs,  un  feu  dans  les  y  eux,  des  mouvements  même... 
Ce  n'étoit  pas  assez  d'espérer  le  prodige  ;  pour  comble 
de  misère,  enfin  je  Tai  vu... 

(Excès  d'accablement.  ) 

Infortuné,  c'en  est  donc  fait...  ton  délire  esta  son 
dernier  terme...  ta  raison  t'abandonne  ainsi  que  ton 
génie...  Ne  la  regrette  point,  ô  Pygmalion!  sa  perte 
couvrira  ton  opprobre... 

(Vive  indignation.  ) 

Il  est  trop  heureux  pour  lamant  d'une  pierre  de 
devenir  un  homme  à  visions. 

•(H  se  retourne,  et  voit  la  statue  se  mouvoir  et  descendre  elle- 
même  les  gradins  par  lesquels  il  a  monté  sur  le  piédestal.  Il  se 
jette  à  genoux ,  et  lève  les  mains  et  les  yeax  au  ciel.) 

Dieux  immortels  I  Vénus  !  Galathée  1  ô  prestige  d'un 
amour  forcené  ! 

GALATHÉE,  se  touche ,  et  dit  : 

Moi. 

PYGMALION,  transporté. 

Moi. 
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GALATHÉE,  se  touchant  encore. 

C  est  moi. 

PYGMALION. 

Ravissante  illusion  qui  passes  jusqu'à  mes  oreilles, 
ah  !  n  abandonne  jamais  mes  sens. 

G  AL  ATHÉE  y  fait  quelques  pas  et  touche  un  marbre. 

Ce  n'est  plus  moi. 

(Pygmalion,  dans  une  agitation,  dans  des  transports  qu'il  a  peine 
à  contenir,  suit  tons  ses  mouvements  «  Técoate,  l'observe  avec 
une  avide  attention  qui  lui  permet  à  peine  d«  respirer.  Galathée 
s'avance  vers  lui  et  le  regarde  ;  il  se  lève  précipitamment,  loi 
tend  les  bras ,  et  la  regarde  avec  extase.  Elle  pose  une  main  sur 
lui;  il  tressaille,  prend  cette  main,  la  porte  à  son  cœur,  et  la 
couvre  d'ardents  baisers.  ) 

GALATHÉE,  avec  un  soupir. 

Ah!  encore  moi. 

PYGMALION. 

Oui,  cher  et  charmant  objet,  oui ,  cligne  chef-d'œuvre 
de  mes  mains,  de  mon  cœur,  et  des  dieux;  c'est  toi, 
c'est  toi  seule  ;  je  t'ai  donné  tout  mon  être  :  je  ne  vivrai 
plus  que  par  toi. 


FIN    DE    PYGMALION. 
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MUSIQUE  DE  jr.  J.  ROUSSEAy. 


LE  ROSIER. 


PAROLES  DE  DELEYRE. 


(N*  3i  du  Recaeil  {;rayë  ia-folio.  ) 


Languùh. 


Je  Fai  planté ,  je  Fai  tu  naître ,  Ce  beau  ro- 


sieroù    les    oi-seanz  Viennent  chan- ter  sons    ma    fe— 


né-tre,  Perchés       sur  ses  jeunes     ra-meauz. 

Joyeux  oiseaux ,  troupe  amoureuse, 
Ah  !  par  pitié  ne  chantez  pas. 
L'amant  qui  me  rendoit  heureuse 
Est  parti  pour  d'autres  climats. 

Pour  les  trésors  du  Nouveau-Monde 
Il  fuit  l'amour,  brave  la  mort 
Hélas  !  pourquoi  chercher  sur  l'onde 
Le  bonheur  qu'il  trouvoit  an  port  ? 
écaiTS  son  là  musique. 
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Vous ,  passagères  hirondelles , 
Qui  revenez  chaque  printemps, 
Ciseaux  sensibles  et  fidèles, 
*  Rameaez-le-moi  tous  les  ans. 


Ra  -  me  -  nés    le     moi    tous     les    ans. 


ET  AIRS  DÉTACHÉS. 
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AIR  DE  TROIS  NOTES* 


(N**  53  du  Recueil  grave  in-folio.) 


Qae  le  jour  me    da-re,  Pas -se  loin  de    toi! 


3îJi3:iU-^-Lggfc^g 


Tou-te  la  na  —  tu-re      M*e8t  plus  rien  pour    moi. 


Le  plus  vert   bo  —  ca-ge,    Quaud  ta  n'y  viens  pas, 


N'est  qu  un  lieu  sau — va-ge,  Pour  moi  sans  ap— pas. 


Hélas!  si  je  passe 
Un  jour  sans  te  voir. 
Je  cherche  ta  trace 
Dans  mon  dése«poir. 
Quand  je  l'ai  perdue , 
Je  reste  à  pleurer  ; 
Mon  ame  éperdue 
Est  près  d'expirer. 


Le  cœur  me  palpite 
Quand  j'entends  ta  voix  ; 
Tout  mon  sang  s'agite 
Dès  que  je  te  vois. 
Ouvres-tu  la  bouche, 
Les  cieux  vont  s'ouvrir  ; 
Si  ta  main  me  touche,  . 
Je  me  sens  frémir. 


■*  Tout  cUspote  à  croire  que  les  paroles  de  cet  air  sont  de  Rousseau;  ce- 
pendant on  ne  pent  Taffirmer. 
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^/%<^'V»<%  %<m<%K^<%»%  %/%/% 


RONDEAU 


COMPOSE  POOR  M     DE  GRAMMORT,  QUI  A  FOCRRI  LU  PAROLES  ^ 


(N"  6  du  Recueil  çravë  ÎD-folio.  ) 


Laryh^to. 


Noos      bru  —  le  —  rons  d*ane  flam-me   par- 

faite,  Le  tendre  Amour  oF — fre  des  biens,  of-fre  des  biens  char- 

mants;Nous    brû  —  le  —  rons  d*a-ne  flam-me  par- 

faite ,      Le  ten-dre  A-monr  of — fre  des  biens  cbar-mants,  of- 

FIN.  3 

fre    des  bienis  cbar — mants.  Tant  de  pki  —  sir    la 


rend  en-cor  pins      bel  -  le ,        Et    nos  deux  corars  n'en 

'  *  Ce  rondeau,  composé  pour  une  haute-contre,  en  dans  le  ton  d'ut  mi- 
neur.  Il  a  été  transposé  ici  poor  la  commodité  de  la  voix. 


ET  AIRS  DÉTACHÉS. 
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sont  que  plus  cous — tants.  Tant  de  plai — sir  la  rend  en-cor  plus 
3 


bel  •  le ,  Et  nos  deux  cœurs  n  en  sont  que  plus  cons-tants,  n'en 

D.  G. 


^&-e  I  r- [i  I  r  '  ^^âfg 


sont  que  plus  cons-tants.Nousbrû-etc.  Pour  nous  TA-mour  dans 

5 

I 

les  transports  qu'il  eau  -  se    Doit  faire  écloi^  à  ja-mais  le  plai- 


sir  j  Les  nœuds  char-mants  que     ce  dieu  nous  pro-po  -  se 


JUS' 

mot 


Sont  Id      bon  -  heur  et  f  a-me  des  plai-sirs.  Nous  bru- 
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«/«<^^  V%  %f%^^/%/%  ^/^^•%/*^,^*V*^^^^^^/mf^^/*^^^^/%/%^*^%^^i'**%^/^^0>'*M^^0^^i^%f%'^^^^t^% 


ROMANCE  DE  ROGER. 


PAB0LE8    DE   M.   D  U88IXVZ. 


(M*  5  da  Recaeil  gravé  in-folio.  ) 

■A 


A — mourme     tient  en  ser     —     vagC) 


^S3i!3E^^5^^i^^g^p 


En  mon  cœor  plus  n'est  re—pos;  En      ma    bon-che 


£TVTT  pfy?^â:^^  ^  jlj  JiJjji 


doux  pro-pos  ;  N*ai  que       lar — mes  ponrbrea-ya-ge , 


Pour  par -1er  n'ai  que  san-çlots.    Pour  par — 1er  n'ai 


i 


"-hr 


p^ 


i! 


••< 


^Sjg 


que  san  -  glots. 


Bien  se  voit  que  de  ma  vie 
Fleur  se  passe  chaque  jour. 
Si  n'aimez  à  votre  tour, 
Las  !  dans  peu,  gente  Emilie, 
Mourrai  victime  d'amour. 


Ah  !  si  me  pouviez  entendre, 
Si  saviez  qui  m'amoludrit. 
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Qae  Roger  d'amour  pérît , 
Vous  ooDDois  ame  assez  tendre , 
Me  pleureriez  un  petit. 

liais  non,  non,  ne  craignez  mie, 
MooApret  point  ne  dirai  ; 
Avec  moi,  quand  finirai , 
Vous  le  promets ,  belle  amie , 
Au  tombeau  l'emporterai. 
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X%^^»%^«^^^%^^.  V%/^' 


%<»^^»%<W%<%>%/V»^^^<^^»*^>^»^%<%/^%>V^%i^»*^%,V*i'^ 


ROMANCE  D'ALEXIS. 


LES  PABOLES  SONT  Tllléifl  b'OII  HMMVl 


M.  DE  LA  BOBU¥. 


(N"  8  du  Recueil  gravé  in-foiio.) 


Larghetto, 


A  -  le  -   xis  de-puis  deux  ans      Â  —  do- 


roit    Gli  —  ce  -  re;  Il  ca-choitde-puis  ce    temps  Ses 


ten  -  dres    sen  -  ti  —  ments.Unjour  il   a-per-çut     la 
mè-re,  Qui  dans  la     plai-ne  tra  -  vail  -  loit;  Il  yole  aux 


pieds  de  la    ber  —  gère ,  Pour  lui  con  -  ter  ce  qu*il  souf- 
froit;  Ilvoleaux  pieds  de    la    ber  —  gè-re,  Pour  lui  con- 


m 


*• 


^S: 


ter    ce     qu'il  souf  -  froit. 


Il  frappa  tout  doucement, 
Elle  ouvrit  la  porte. 
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Ah  I  dît-il ,  un  seul  moment 
Écoutez  mon  tourment  ; 
De  la  tendresse  la  plus  forte 
Laissez-moi  toiu  conter  Fardeor  ; 
Et  dans  mon  ame  pres(pie  morte 
Faites  renaître  le  bonheor. 

Vous  ne  pouvez  pas  entrer, 
Lui  répondit-elle  ; 
Vous  me  faites  frissonner, 
On  peut  nous  écouter. 
Non ,  non ,  je  ne  suis  pas  cruelle  ; 
Par  tant  d'amour  vous  me  charmez  : 
Mais  voyez  ma  frayeur  mortelle, 
Et  laissez-moi,  si  vous  m*aimez. 

Eh  bien  !  je  vous  obéis. 

O  vous  que  j  adore, 
81  vous  aimez  Alexis 
Tous  ses  maux  sont  finis. 
Mais  jurez-moi  qu'avant  Taurore, 
En  menant  paître  vos  moutons ,  "* 

Nous  nous  dirons  cent  fois  encore 
Que  pour  toujours  nout  nous  aimons. 

La  peur  fit  qu  elle  jura 
D'aller  sur  l'herbette. 
Il  prit  sa  main ,  la  baisa , 
Et  puis  t'en  alla. 
Le  lendemain  la  bergerette 
Voulut  accomplir  son  serment  ; 
Hélas  I  on  dit  que  la  pauvrette 
Perdit  beaucoup  en  s'acquittant. 

FIN    DES    ÉCRITS   SUA   LA   MUSIQUE. 
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